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PREFACE. 

T 

JS_<A  musique    est   de    tous   les   beaux -arts 

celui  dont  le  vocabulaire  est  le  plus  étendu  , 
et  pour  lequel  un  dictionnaire  est  par  con- 
séquent le  plus  utile.  Ainsi  ,  l'on  ne  doit  pas 
mettre  celui-ci  au  nombre  de  ces  compi- 
lations ridicules,  que  la  mode  ou  plutôt  la 
manie  des  dictionnaires  multiplie  de  jour  en 
jour.  Si  ce  livre  est  bien  fait  ,  il  est  utile  aux 
artistes.  S'il  est  mauvais  ,  ce  n'est  ni  par  le 
choix  du  sujet,  ni  par  la  forme  de  l'ouvrage. 
Ainsi  l'on  aurait  tort  de  le  rebuter  sur  son 
titre  :  il  faut  lire  pour  eu  juger. 

L'utilité  du  sujet  n'établit  pas  ,  j'en  con- 
viens ,  celle  du  livre  :  elle  me  justifie  seule- 
ment de  l'avoir  entrepris  ,  et  c'est  aussi  tout 
ce  que  je  puis  pre'tendre  ;  car  d'ailleurs  je 
sens  bien  ce  qui  manque  à  l'exécution.  C'est 
ici  moins  un  dictionnaire  en  forme  ,  qu'un 
recueil  de  matériaux  pour  un  dictionnaire  , 
qui  n'attendent  qu'une  meilleure  main  pour 
être  employés.  Les  fondemens  de  eut  ouvrais 
furent  jetés  si  à  la  hàtc,  il  y  a  quinze  ans, 
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dans  l'Encyclopédie ,  que  quand  j'ai  voulu 
le  reprendre  sous  œuvre  ,  je  n'ai  pu  lui  dou- 
ucr  La  solidité  qu'il  aurait  eue,  si  j'avais  tu 
plus  de  temps  pour  eu  digérer  le  plan  et  pour 
l'exécuter. 

Je  uc  formai  pas  de  moi-même  cette  entre- 
prise ,  elle  me  l'ut  proposée;  on   ajouta  que 
le  manuscrit  entiet  de  l'Encyclopédie  devait 
être  complet  avant  qu'il  eu  Fût  imprimé  une 
seule  li^nc;  on   ne  me  donna   que  trois  mois 
pour   remplir    ma   tâche  ,  et  trois    ans    pou- 
vaient me  suffire  a  peine  pour  lire  ,  extraire, 
comparer  et  compiler  les  auteurs  dont  j'avais 
besoin  :  mais  leaèle  de  l'amitié  m'aveugla  sur 
l'impossibilité  du  succès.  Fidèle  à  ma  parole, 
aux  dépens  de  ma  réputation  ,  je  Es  vite  et 
mal  ,  ne  pouvant    bien  faire  en   si    peu  de 
temjis  ;  un    bout  de    trois  mois    mon   manus- 
crit entier  fut  écrit  ,  mis  au   oel  et  livré  ;  je 
ne  l'ai   pas    revu   depuis.    Si    j'avais    travaillé 
volume  à  volume  comme  les  autres  .  o  I  essai , 
mieux  digéré,  eûl  pu  reste!   dans  l'étal  où  m- 
l'aurais  mis.  Je  ne  me  ivpenls  pas  d'avoir  été 
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exact  ;  mais  je  me  repens  d'avoir  e'te'  témé- 
raire ,  et  d'avoir  plus  promis  que  je  ne  pouvais 
exécuter. 

Blessé  de  l'imperfection  de  mes  articles, 
à  mesure  que  les  volumes  de  l'Eucyclopédie 
paraissaient,  je  résolus  de  refoudre  le  tout 
sur  mon  brouillon  ,  et  d'en  faire  à  loisir  un 
ouvrage  à  part  traité  avec  plus  de  soin.  J'étais, 
en  recommençant  ce  travail ,  à  portée  de  tous 
les  secours  nécessaires.  Vivant  au  milieu  des 
artistes  et  des  gens-de-lettres,  je  pouvaiscon- 
sulter  les  uns  et  les  autres.  M.  l'abbé  S  allier 
me  fournissait,  de  la  bibliothèque  du  roi  , 
les  livres  et  manuscrits  dont  j'avais  besoin  , 
et  souvent  je  tirais  de  ses  entretiens  des  lu- 
mières  plus  sûres  que  de  mes  recherches.  Je 
crois  devoir  à  la  mémoire  de  cet  honnête  et 
savant  homme,  un  tribut  de  reconnaissance 
que  tous  les  gens-de-lettres  qu'il  a  pu  servir 
partageront  sûrement  avec  moi. 

Ma  retraite  à  la  campagne  ni'ola  toutes 
ces  ressources  ,  au  moment  que  je  commen- 
çais d'en  tirer  parti.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu 
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d'expliquer  les  raisons   de  cette  retraite  :  on 
conçoit  que  ,  dans  ma  façon  de  penser  ,  l'es- 
poir de  faire  un  bon  livre  sur  la  musique  n'en 
était  pas   une  pour  me  retenir.  Eloigné  des 
amusemens  de  la  ville  ,  je  perdis  bien tô i  les 
goûts  qui   s'y  rapportaient;  prive  des  com- 
munications qui  pouvaient  m 'éclairer  surmon 
ancien  objet,  j'en  perdis  aussi  toutes  les  vues  ; 
et  soit  que  depuis  ce  temps  l'art  on  sa  théorie 
aient  fait  des  progrès  ,    n'étant   pas   même  à 
portée   d'en    rien   savoir  ,   je  ne  fus  plus   mi 
état  de  les  suivie.  Convaincu  ,  cependant ,  (!c 
l'utilité   du   travail  que    j'avais   entrepris,   |e 
m'y  remettais  de  temps  à  autre,  mais  toujours 
avec  moins  de  succès  ,  et  toujours  éprouvant 
que  les  difficultés  d'un  livre  de    celte  espèce 
demandent  ,   pour   les  vaincre,  des   lumières 
que  je  n'étais  plus  en  état  d'acquérir,  et  une 
chaleur  d'intérêt  que  j'axais  cesse  d'y  mettre. 
Enfin  ,  désespérant  d'être  jamais  à  portée  de 
mieux  faire  ,  et  voulant  quitter  pour  toujours 
des  idées  dont  mon    esprit  s'éloigne  de  plus 
eu  plus,  je  me  suis  occupe  ,  dans  tel  mon- 
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tannes  ,  à  rassembler  ce  que  j'avais  fait  à 
Paris  et  à  Moutmoreuci  ;  et  de  cet  amas 
indigeste,  est  sorti  l'espèce  de  dictionnaire 
qu'on  voit  ici. 

Cet  historique  m'a  paru  nécessaire  pour 
expliquer  comment  les  circonstances  m'out 
forcé  de  donner  en  si  mauvais  état  un  livre 
que  j'aurais  pu  mieux  faire  avec  les  secours 
dont  je  suis  privé.  Car  j'ai  toujours  cru  que 
le  respect  qu'on  doit  au  public  n'est  pas  de 
lui  dire  des  fadeurs  ,  mais  de  ne  lui  rien  dire 
que  de  vrai  et  d'utile  ,  ou  du-moins  qu'on 
ne  juge  tel  ;  de  ne  lui  rien  présenter  sans  y 
avoir  donné  tous  les  soins  dont  on  est  capn- 
pable  ,  et  de  croire  qu'en  fesantde  3on  mieux, 
on  ne  fait  jamais  assez  bien  pour  lui. 

Je  n'ai  pas  cru  ,  toutefois  ,  que  l'état  d'im- 
perfection où  j'étais  forcé  de  laisser  cet  ou- 
vrage ,  dût  m'empecher  de  le  publier  ;  parce 
qu'un  livre  de  cette  espèce  étant  utile  à  l'art , 
il  est  infiniment  plus  aisé  d'ea  faire  un  bon 
sur  celui  que  je  donne,  que  de  commencer 
par  tout  créer.  Les  connaissances  nécessaires 
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pour  cela  ne  sont  peut-être  pas  fort  grandes, 
mais  elles  sont  fort  varices,  et  se  trouvent 
rarement  réunies  dans  la  même  tête.  Ainsi 
mes  compilations  peuvent  épargner  beaucoup 
de  travail  à  ceux  qui  sont  en  e'tat  d'y  mettre 
l'ordre  nécessaire  ;  et  tel  ,  marquant  nus  er- 
reurs ,  peut  faiie  un  exe  lient  livre  ,  qui  n'eût 
jamais  rien  fait  de  bon    sans  le   mien. 

J'avertis  donc  ceux  qui  ne  veulent  souffrir 
que  des  livres  bien  Faits,  de  ne  pas  entre- 
prendre la  lecture  de  celui-ci  ;  bientôt  ils  en 
seraient  rebutés  :  mais  pour  ceux  que  le  mal 
ne  détourne  pas  du  bien;  cens  qui  ne  sont 
pas  tellement  occupes  des  fautes  qu'ils 
comptent  pour  rien  ce  qui  les  rachète  ;  ceux, 
enfui,  qui  voudront  bien  chercher  ici  de 
quoi  compenser  les  miennes ,  y  trouveront 
peut-être  assez  de  bons  articles  pour  tolérer 
ans  les  mauvais  même  , 
d'observations  neuves  cl  craies  pour 
valoir  la  peine  d'être  triées  et  choisies  parmi 
le  reste.  Le»  musiciens  lisent  peu  ,<i  cependant 
je  connais   peu  d'arts  où  la  lecture  et  la   \<  ■ 
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flexion  soient  plus  nécessaires.  J'ai  pense 
qu'un  ouvrage  de  la  forme  de  celui-ci  serait 
précisément  celui  qui  leur  convenait ,  et  que 
pour  le  leur  rendre  aussi  profitable  qu'il  était 
possible  ,  il  fallait  moins  y  dire  ce  qu'ils 
savent,  que  ce  qu'ils  auraient  besoin  d'ap- 
prendre. 

Si  les  manœuvres  et  les  croque -notes 
relèvent  souvent  ici  des  erreurs  ,  j'espère  que 
les  vrais  artistes  et  les  hommes  de  génie  y 
trouveront  des  vues  utiles  dont  ils  sauront 
bien  tirer  parti.  Les  meilleurs  livres  sont  ceux 
que  le  vulgaire  décrie  ,  et  dont  les  gens  à 
talent  profitent  sans  en  parler. 

Après  avoir  exposé  les  raisons  de  la  mé- 
diocrité de  l'ouvrage  et  ce! les  de  l'utilité  que 
j'estime  qu'on  en  peut  tirer  ,  j'aurais  main- 
tenant à  en  trer  dans  le  détail  de  l'ouvrage 
iiu'inc  ,  à  donner  un  précis  (lu  plan  que  je 
me  suis  tracé  et  de  la  manière  dont  j'ai  tâcbé 
de  le  suivre.  Mais  à  mesure  que  les  idées  qui 
s'y  rapportent  se  sont  effacées  de  mou  esprit, 
le  plan   sur  lequel  je  les  arrangeais   s'est  do 
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même  efface  de  ma  mémoire.  Mon  premier 
projet  était  d'eu  traiter  si  relativement  les 
articles  ,  d'en  lier  si  bien  les  suites  par  des 
renvois,  que  le  tout,  avec  la  commodité  d'un 
dictionnaire ,  eut  L'avantage  d'un  traite  suivi  ; 
mais  pour  exécuter  ce  projet  ,  il  eut  fallu  me 
vendre  sans  cesse  présentes  toutes  les  parties 
de  l'art  ,  et  n'en  traiter  aucune  sans  me  rap- 
peler les  autres  ;  ce  que  le  défaut  des  res- 
sources et  mou  goût  attiédi  m'ont  bientôt 
rendu  impossible  ,  et  que  j'eusse  eu  même 
bien  de  la  peine  à  faire  ,  au  milieu  de 
mes  premiers  guides  ,  et  plein  de  ma  pre- 
mière ferveur.  Livré  à  moi  seul  ,  n'ayant 
plus  ni  savans  ni  livres  à  consulter  ;  foret  , 
par  conséquent,  de  traiter  chaque  article  eu 
lui-même  ,  et  sans  égard  à  ceux  qui  s'y  rap- 
portaient ,  pour  éviter  des  lacunes  j'ai  dû 
faire  bien  des  redites.  Mais  j'ai  cru  que  dans 
un  livre  de  l'espèce  de  celui-ci ,  c'était  encore 
un  moindre  mal  de  commettre  îles  fautes  , 
que  de  faire  des  omissions. 

Je  me  suis  donc   attaché  sur-tout  a  bieu 
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«ornpléter  le  vocabulaire ,  et  non-seulement 
à   n'omettre  aucun,  terme  technique  ,  mais 
passer  plutôt  quelquefois  les  limites  de  l'ait , 
que  de  n'y  pas  toujours  atteindre  ,  et  cela 
m'a  mis  dans  la  nécessité"  de  parsemer  sou 
vent  ce  dictionnaire  de  mots  italiens  et  de 
mots    grecs  ;  les   uns  ,    tellement  consacres 
par  l'usage  ,    qu'il   faut  les  entendre   même 
dans  la   pratique  ;  les  autres  ,    adoptés    de 
même  par  les  savans  ,  auxquels  ,  vu  la  désué- 
tude de  ce  qu'ils  expriment ,  on  n'a  pas  donné 
de  synonymes  eu  français.  J'ai  taché,  cepen- 
dant ,    de  me  renfermer  dans  ma  règle,  et 
d'éviter  l'excès  de  Brossard,  qui,  donnant 
un  dictionnaire   fiançais ,  en   fait  le   voca- 
bulaire tout  italien  ,  et  l'enfle  de  mots  abso- 
lument étrangers   à  l'art  qu'il  traite.    Car, 
qui  s'imaginera  jamais   que  la   Vierge3  tes 
A pâtres  ,  la  Messe,  les  Morts  ,  soient  des 
termes  de  musique  ,  parce  qu'il  y  a  des  mu- 
siques relatives  ù   ce  qu'ils  expriment  ;  que 
ces    autres   mots,    page  ,  feuillet,  quatre  , 
cinq  ,  gosier,   raison  >  déjà  ,   soient  aussi 
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des  termes  techniques,  parce  qu'on  s'en  sert 
quelquefois  eu  parlant  de  l'art  ? 

Quant  aux  parties  qui  tiennent  à  l'art  sans 
lui  être  essentielles  ,  et  qui  ne  sont  pas  abso- 
lument nécessaires  à  l'intelligence  du  reste 
j'ai  évité,  autant  que  j'ai  pu,  d'y  entrer. 
Telle  est  celle  des  instrumens  de  musique 
partie  vaste  et  qui  remplirait  seule  un  dic- 
tionnaire ,  sur-tout  par  rapport  aux  instru- 
mens des  anciens.  M.  Diderot  s'était  chargé 
de  cette  partie  dans  l'Encyclopédie,  et  comme 
elle  n'entrait  pas  dans  mon  premier  plan  , 
je  n'ai  eu  garde  de  l'y  ajouter  dans  la  suite, 
après  avoir  si  bien  senti  la  difficulté  d'exé-i 
cuter  ce  plan  tel  qu'il  était. 

J'ai  traité  la  partie  harmonique  dans  lo 
système  de  la  liasse  Fondamentale,  quoique 
ce  système,  imparfait  et  défectueux  à  tant 
d'égards,  ne  soit  point,  selon  moi  ,  celui 
de  la  nature  et  de  la  vérité  ,  et  qu'il  eu 
résulte  un  remplissage  sourd  et  confus  , 
plutôt  qu'une  bonne  harmonie.  Mais  c  est 
un   système  ,    enfin  ;    c'est    le   premier,    et 
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c'était  le  seul ,  jusqu'à  celui  de  M,  Tartini  , 
où  l'on  ait  lié  par  des  principes  ces  multi- 
tudes de  règles  isolées  qui  semblaient  toutes 
arbitraires  ,   et  qui  fesaieut  de  l'art  harmo- 
nique une  étude  de  mémoire  plutôt  que  de 
raisonnement.    Le  système  de  M.  Tartini , 
quoique  meilleur,  à  mou  avis,  n'étant  pas 
encore  aussi  généralement  connu  ,  et  n  ayant 
pas  ,  du-moins  en  France  ,  la  même    auto- 
rité que  celui   de  M.   Rameau  ,  n'a   pas  dû 
lui  être  substitué  dans  un  livre  destiné  prin- 
cipalement pour  la  nation  française.   Je  me 
suis  donc  contenté  d'exposer  de  mon  mieux 
les  principes  de  ce  système  dans  un  article 
de   mon  dictionnaire;   et  du  reste,  j'ai  cru 
devoir    cette    déférence    à    la  .nation     pour 
laquelle  j'écrivais,  de  préférer  son  sentiment 
au  mien  sur  le  fond  de  la  doctrine  harmo- 
nique. Je  n'ai  pas  dû  cependant  in'abstemr, 
dans   L'occasion  ,    des  objections    nécessaires 
à  l'intelligence  des  articles  que  j'avais  à  trai- 
ter; c'eût  été   sacrifier   l'utilité   du    livre  au 
préjugé  des  lecteurs;   c'eut  été  ilattcr  sans 
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instruire,  et  changer  la  déférence  en  lâcheté. 
J'exhorte  les  artistes  et  les  amateurs  de 
lire  ce  livre  sans  défiance  ,  et  de  le  juger 
avec  autant  d'impartialité  que  j'en  ai  mis  a 
l'écrire.  Je  les  prie  de  considérer  que  ne  pro- 
fessant pas  ,  je  n'ai  d'autre  intérêt  ici  que 
celui  de  l'art  ,  et  quand  j'en  aurais  ,  je  de- 
vrais naturellement  appuyer  en  faveur  de  la 
musique  française  ,  où  je  puis  teuir  une 
place  ,  contre  l'italienne  où  je  ne  puis  être 
rien.  Mais  cherchant  sincèrement  le  progrès 
d'un  art  que  j'aimais  passionnément  ,  mou 
plaisir  a  fait  taire  ma  vanité.  Les  premières 
habitudes  m'ont  long-temps  attaché  à  la 
musique  française,  et  j'en  étais  enthousiaste 
ouvertement.  Des  comparaisons  attentives 
et  impartiales  m'ont  entraîné  vers  la  musique 
italienne,  et  je  m'y  suis  livré  avec  la  même 
lionne  -  loi.  Si  quelquefois  j'ai  plaisanté, 
c'était  pour  répondre  auv  autres  sur  leur 
propre  ton;  mais  je  n'ai  pas,  comme  eux, 
donné  des  bous  mots  pour  toute  preuve  ,  <  I 
je    n'ai    plaisante    qu'après   avoir   raisonne». 


PRÉFACE.  i5 

Maintenant  que   les  malheurs    et  les  înaux 
m'ont  enfin  détaché  d'un   goût  qui  n'avait 
pris  sur  moi  que  trop  d'empire  ,  je  persiste, 
par  le  seul    arnour  de   la  vérité  ,    dans  les 
jugemens  que  le  seul  amour  de  l'art  m'avait 
fait  porter.    Mais    dans  un  ouvrage  comme 
celui-ci,  consacré  à  la  musique  en  général  , 
je  n'en  connais  qu'une,  qui  n'étant  d'aucun 
pays,  est  celle  de  tous;  et  je  n'y  suis  jamais 
entré  dans  la  querelle  des  deux  musiques  , 
que  quaud    il    s'est    agi  d'éclaircir   quelque 
point  important  au  progrès   commun.    J'ai 
fait  bien   des  fautes,    saus    doute.;   mais  je 
suis  assuré  que  la  partialité  ne  m'en  a  pas 
fait  commettre  une  seule.   Si   elle  m'en  fait 
imputer  à  tort  par  les  lecteurs  ,  qu'y  puis-je 
faire?  ce  sont  eux  alors  qui  ne  veulent  pas 
que  mon  livre  leur  soit  bon. 

Si  l'on  a  vu  ,  dans  d'autres  ouvrages  ,  quel- 
ques articles  peu  importaus  qui  sont  aussi 
dans  celui-ci ,  ceux  qui  pourrout  faire  cette 
remarque  voudront  bien  se  rappeler  que, 
dès  l'année   1700,  le  manuscrit  est  sorti  de 
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mes  mains  sans  que  je  sache  ce  qu'il  est  dcremi 
depuis  ce  temps -là.  Je  n'accuse  personne 
d'avoir  pris  mes  articles  ;  mais  il  n'est  pas 
juste  que  d'autres  m'accusent  d'avoir  pris  les 
leurs. 

jî  Motiers-Trapers t  le  20  décembre  1764* 


AVERTISSEMENT. 

Ouaxd  l'espèce  grammaticale  des 
mots  pouvait  embarrasser  quelque 
lecteur,  on  Ta  désignée  par  les  abré- 
viations usitées  :  v.n.  verbe  neutre; 
s.  m.  substantif  masculin  ,  &c.   Ou  ne 
s'est  pas  asservi  à  cette  spécification 
pour  chaque  article,  parce  que  ce 
n'est  pas  ici  un  dictionnaire  de  lan- 
gue. On  a  pris  un  soin  plus  néces- 
saire pour  des  mots  qui  ont  plusieurs 
sens  ,    en   les  distinguant  par    une 
lettre  majuscule  quand  on  les  prend 
dans  le  sens  technique,  et  par  une 
petite  lettre    quand    on  les  prend 
clans  le  sens  du  discours.  Ainsi    ces 
mots  :  air  et  Air ,  mesure  et  Mesure , 
note  et  Note,  temps  et   Temps,  portée 
et   Portée  y    ne   sont  jamais  équivo- 
ques ,  et  le  sens  en  est  toujours  dé- 
terminé par  la  manière  de  les  écrire. 
Quelques  autres  sont  plus  embar- 
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rassans  ,  comme  Ton ,  qui  a  dans 
l'art  deux  acceptions  toutes  diffé- 
rentes. On  a  pris  le  parti  de  l'écrire 
en  italique  pour  distinguer  un  intor  • 
valle,  et  en  romain  pour  désigner 
une  modulation.  Au  moyen  de  cette 
précaution  ,  la  phrase  suivante ,  par 
exemple  ,  n'a  plus  rien  d'équivoque. 
»  Dans  les  tons  majeurs,  l'inter- 
(c  valle  de  la  Tonique  à  la  médiante 
<c  est  composé  d'un  ton  majeur  et 
a  d'un  ton  mineur  », 


DICTIONNAIRE 


D    E 


U  S  I  Q  U  E. 


A 


mi  la  ,  A  la  mi  te  ,  ou  simplement  A  , 
Sixième  son  de  la  gamme  diatonique  et  na- 
turelle, lequel  s'appelle  autrement  ta.  (  Voyez 
Gamme). 

A  battuta.  (  Voyez  Mesuré  ). 

A  livre  ouvert,  ou  à  l'ouverture  du  livre. 
(  Voyez  Livre  ). 

A  tempo.  {  Voyez  Mesuré  ). 

ACADEMIE  DE  MUSIQUE.  C'est  ainsi 
qu'on  appelait  autrefois  eu  France  ,  et  qu'on 
appelle  encore  en  Italie  ,  uue  assemblée  de 
musiciens  ou  d'amateurs  ,  à  laquelle  les 
Français  ont  depuis  donue'  le  nom  de  con- 
cert.{  Voyez  Concert  ). 

ACADEMIE  ROYALE  DE  MUSIQUE. 
C'est  le  titre  que  porte  encore  aujourd'hui 
l'opéra  de  Paris.  Je  ne  dirai  jieu  ici  do  cet 
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établissement  célèbre  ,  sinon  que  de  toutes 
les  académies  el n  royaume  et  du  monde  ,  c'est 
assurément   celle   qui    fait  le    plus    de    bruit. 

(  Voyez  Opéra  ). 

ACCENT.  On  appelé  ainsi  ,  selon  l'accep- 
tion la  plus  générale,  toute  modification  de 
la  voix  parlante  ,  dans  la  durée  ou  dans  le 
ton  des  syllabes  et  des  mots  dont  le  discours 
est  compose  ;  ce  qui  montre  un  rapport  tics- 
exact  entre  les  <leu\  usages  dis  .  /<  (  ens  el  les 
dciiN  parties  de  la  uiéli  die  ,  savoir  le  rb\  tume 
et  l'intonation.  Actentus  ,  dit  le  grammai- 
rien Sergius  dans  Uonat  ,<jnasi  adeantus. 
Il  y  a  autant  d'accens  différens  qu'il  \  a  do 
manières  de  modifier  ainsi   la   voix  ;  et  d   \    a 

autant  de  genres  d'accens  qu'il  \  a  de  cau- 
ses générales  de  ces  modifications. 

On   distingue    trois   de    ces   genres    dans  le. 

simple  discours;  savoir  ,  V accent  gramma- 
tical, qui  renferme  la  règle  des  accens  pro- 
prement dits,  par  Lesquels  le  son  dis  s\lla- 
bes  est  gra\  e  ou  aigu  ,  el  celle  de  la  quantité  , 
par  laquelle  chaque  sj  Uabe  es!  brève  ou  lon- 
gue :  Vaccçnt  logique  ou  rationnel ,  que  plu- 
sieurs confondent  mal-à-propos  ayee  le  pré- 
cédent ;  cette  seconde  sorte  d* accent  indi- 
quant le  rapport  ,   li  connexion  plus   ou 
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inoins  grande  qne  les  propositions  et  les  ide'es 
ont  entr'elles  ,    se  marque  en  partie   par  la 
ponctuation  :  enfin   l'accent  pathétique  ou 
oratoire  , qui  ,  par  diverses  inflexions  de  voix, 
par  un  ton  plu»  ou  moins  élevé  ,  par  un  par- 
ler plus  vif  ou  plus  ient  ,  exprime  les  sehtî- 
mens  dont  celui  qui   parle  est  agité  ,   et  les 
communique  à  ceux  qui   l'éeoutent.  L'étude 
de  ces  divers  accehs  et  de  leurs  effets  dans  la 
laupue  doit  être  la  grande  affaire  du  musicien  , 
et  Denis  d'Halicarnasse  regarde  avec  rai- 
son Vaccentea  général  comme  la  semence  de 
tonte  musique.  Ausfci  devons-nous  admettre 
pour  une  maxime  incontestable  que  le  plus 
ou  moins  tfa'ccent  est  la  vraie  cause  qui  rend 
les   langues   plus    ou   moins    musicales    :   car 
quel  serait  le  rapport  de  la  musique  au  dis- 
cours, si  les  tous  de  la  voix  chantante  n'imi- 
taient les  accens  de  la  parole  ?   D'où  il  suit 
que   moins  une  langue  a  de  pareils  accens, 
plus  la  mélodie  y  doit  être  monotone,  lan- 
guissante et  fade  ;  à  moins  quYU e  ne  cher- 
cha dans  le  bruit  et  la  force  des  sons  le  charme 
qu'elle  ne  peut  trouver  dans  leur  variété. 

Quant  à  Vàcceni  pathétique  et  oratoire, 
qni  est  l'objet  le  plus  immédiat  de  la  musi- 
que  imitative  du   théâtre  ,  ou  ne  doit  pas 
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opposer  à  la  maxime  que  je  viens  d'établir. 
que  tons  les  hommes  étant  sujets  an\  mêmes 
passions,  doivent  en  avoir  également  le  lan- 
gage :  car  antre  chose  est  V accent  universel 
de  la  nature  qui  arrache  à  tout  homme  des 
cris  inarticulés  ,  et  autre  chose  V accentua  la 
langue  qui  engendre  la  mélodie  particulière 
à  une  nation.  La  seule  différence  du  plus  ou 
moins  d'imagination  et  de  sensibilité  qu'où 
remarque  d'un  peuple  à  l'autre,  en  doit  in- 
troduire une  infinie  dans  l'idiome  accentue 
si  ;'ose  parler  ainsi.  L'Allemand,  par  exem- 
ple, hausse  également  et  Fortement  la  voix 
dans  la  colère,  il  crie  toujours  sur  le  même 
ton  :  l'italien,  que  mille  mouvetnens  divers 
agitent  rapidement  ci  successivement  dans  lo 
même  cas,  modifie  sa  voix  de  mille  manières. 
Le  même  fond  de  passion  règne  dans  soa 
aine  :  mais  quelle  variété  d'expressions  dans 
ses  accent  et  dans  son  langage  !  Or  c'est  à 
celte  seule  variété  ,  quand  le  musicien  sait 
l'imiter  ,  qu'il  doit  l'énergie  et  la  grâce  de  son 
chant. 

Malheureusement  tous  ces  accent  divers, 
qui  s'accordent  parfaitement  dans  la  houclie 
de  l'orateur,  ne  sont  pas  si  faciles  à  concilier 
sous  la  pluma  du  musicien   déjà  si  géuc  par 
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les  règles  particulières  de  son  art.  Ou  ne  peut 
douter  que  la  musique  la  plus  parfaite  ,  ou 
du-moins  la  plus  expressive  ,  ne  soit  celle  où 
tous  les  accens  sont  le  plus  exactement  obser- 
ves ;  mais  ce  qui  rend  ce  concours  si  difficile 
est  que  trop  de  règles  dans  cet  art  sont  su- 
jettes à  se  contrarier  mutuellement  ,  et  se 
contrarient  d'autant  plus  que  la  langue  est 
moins  musicale  ;  car  nulle  ue  l'est  parfaite- 
ment :  autrement  ceux  qui  s'en  servent  chan- 
teraient au-licu  de  parler. 

Cette  extrême  difficulté  de  suivre  à-la-fois 
les  règles  de  tous  les  accens  /^oblige  donc  sou- 
vent le  compositeur  à  donner  la  préférence 
à  l'une  ou  à  l'autre  selon  les  divers  genres 
de  musique  qu'il  traite.  Ainsi  les  airs  de 
danse  exigent  sur-tout  un  accent  rhytbmique 
et  cadencé,  dont  en  chaque  nation  le  carac- 
tère est  déterminé  par  la  langue.  Uaccent 
grammatical  doit  être  le  premier  consulté 
dans  le  récitatif,  pour  rendre  plus  sensible 
l'articulation  des  mots  ,  sujette  à  se  perdre 
par  la  rapidité  du  débit  ,  dans  la  résonnance 
harmonique  :  mais  V accent  passionné  l'em- 
porte à  son  tour  dans  les  airs  dramatiques  ; 
et  tous  deux  y  sont  subordonnés  ,  sur-tout 
dans  la  symphonie  ,  à  une    troisième  sort© 
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di1  ace  en  s  ,  qu'on  pourrait  appeler  musical  , 
et  qui  est  en  quelque  sorte  déterminé  par 
l'espèce  de  mélodie  que  le  musicien  veut  ap- 
proprier aux   paroles. 

En  effet  ,  le  premier  et  le  principal  objet 
de  toute  musique  est  de  plaire  à  l'oreille  ; 
ainsi  tout  air  doit  avoir  w\\  chant  agréable  : 
voilà  la  première  loi,  qu'il  n'est  jamais  per- 
mis d'enfreindre.  L'on  doit  donc  première- 
ment consulter  la  mélodie  et  V accent  musical 
dans  le  dessin  d'un  air  quelconque.  Ensuite, 
s'M  est  question  d'un  chant  dramatique  et 
ïmitatif,  il  faut  chercher  l'accent  pathétique 
qui  donne  au  sentiment  sou  expression  ,  et 
!',;<  cent  rationnel  par  lequel  le  musicien  rend 
a-,  ce  justesse  les  idées  du  porte  :  car  pour 
inspirer  aux  autres  ta  chaleur  dont  nous  som- 
mes animés  eu  leur  parlant  ,  d  Faut  leur  faire 
entendre  ce  que  nous  disons.  Uaccent  gram- 
matical est  nécessaire  parla  même  raison;  et 
cette  règle  ,  pour  être  ici  la  dernière  en  ordre, 
n'est  pas  moins  indispensable  que  les  deux 
précédentes,  puisque  le  sens  des  propositions 

et  des  phra>cs    dépend    absolument   de   celui 

H  i  mots  :  mu»  le  musicien  qui  sait  sa  langue 

a  rarement  besoin  de  songer  à  cet  accent  ;  il 
ne  saurait  chanter  son  air  sans  s'appercevoir 

b'.l 
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s'il  parle  bien  ou  mal  ,  et  il  lui  suffit  de  sa- 
voir qu'il  doit  toujours  bien  parler.  Heureux  , 
toutefois  ,  quand  une  mélodie  flexible  et  cou- 
lante ne  cesse  jamais  de  se  prêter  à  ce  qu'exige 
la  langue  !  Les  musiciens  français  ont  eu 
particulier  des  secours  qui  rendent  sur  ce 
point  leurs  erreurs  impardonnables  ,  et  sur- 
tout le  traité  de  la  prosodie  française  de  31. 
l'abbé  à'OUvet >  qu'ils  devraient  tous  consul- 
ter. Ceux  qui  seront  en  état  de  s'élever  plus 
haut  ,  pourront  étudier  la  grammaire  de 
Port-royal  et  les  savantes  notes  du  philosophe 
qui  l'a  commentée.  Alors ,  en  appuyant  l'u- 
sage sur  les  régies  ,  et  les  règles  sur  les  prin- 
cipes ,  ils  seront  toujours  surs  de  ce  qu'ils 
doivent  faire  dans  l'emploi  de  ['accent  gram- 
matical de  toute  espèce. 

(^uant  aux  deux  autres  sortes  tiaccens ,  on 
peut  moins  les  réduire  en  règles  ,  et  la  pra- 
tique en  demande  moins  d'étude  et  plus  de 
talent.  On  ne  trouve  point  de  sang-froid  le 
langage  des  passions,  et  c'est  une  vérité  re- 
battue qu'il  faut  être  ému  soi-même  pour 
émouvoir  les  autres.  Rien  ne  peut  donc  sup- 
pléer dans  la  rechercke  de  Y  accent  pathétique 
;,  ce  génie  qui  réveille  à  volonté  tous  les  sen- 
Dict.   de  musique.  Tome  I.  & 
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timen?  ;  et  il  n'y  a  d'autre  art  en  cette  partie  , 
que  d'alumeren  son  propre  cœur  le  feu  qu'on 
veut  porter  dans  celui  des  autres.  (  Voyez 
GÉkie  ).  Est-il  question  de  Y  accent  ration- 
nel ,  l'art  a  tout  aussi  peu  de  prise  pour  le 
saisir,  par  la  raison  qu'on  n'apprend  point 
à  entendre  à  des  sourds.  Il  tant  avouer  aussi 
(pie  cet  accent  est,  moins  que  les  autres,  du 
ressort  de  la  musique,  parce  qu'elle  est  bien 
plus  le  langage  des  sens  que  celui  de  l'esprit. 
Donnez  donc  au  musicien  beaucoup  d'images 
ou  de  senttmens  et  peu  de  simples  idées  à 
rendre  :  car  il  n'y  a  que  les  passions  qui  chan- 
tent ;  l'entendement  ne  fait  que  parler. 

ACCENT.  Sorte  d'agrément  du  chant  fran- 
çais qui  se  notait  autrefois  avec  la  musique  ; 
mais  que  les  maîtres  de  goût  du  chant  mar- 
quent aujourd'hui  seulementavec  du  crayon  , 
jusqu'à  ce  que  les  écoliers  sachent  le  placer 
d  eux-mêmes.  L'accent  ne  se  pratique  que 
sur  une  syllabe  longue  ,  et  sert  de  passage 
d  une  nui-  appuyée  à  une  autre  note  non 
appuyée  ,  placée  sur  le  même  degré  ;  il  con- 
siste eu  UU  coup  de  gosier  qUj  t  |CVe  le  son 
d'un  degré',  pour  reprendre  à  ['instant  SU!  la 
notesuivaute  le  inéinc  son  d'où  l'on  est  parti. 
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Plusieurs  donnaient  le  nom  de  plainte  à  Vac- 
eent.  (  Voyez  le  sigue  et  l'effet  de  Y  accent , 
planche  JJ  ,  figure  i3  ). 

ACCENS.  Les  poètes  emploient  souvent 
ce  mot  au  pluriel  pour  le  chant  même,  et 
l'accompagnent  ordinairement  d'une  epi- 
thète  ,  comme  doux  ,  tendres  }  triste* 
ac  cens.  Alors  ce  mot  reprend  exactement  le 
sens  de  sa  racine  ;  car  il  vient  de  c  an  ère  , 
cantus  _,  d'où  l'on  a  fait  accentus  _,  coiduiû 
concentus. 

ACCIDENT.  ACCIDENTEL.  On  appelle 
accidens  ou  signes  accidentels  les  bémols  , 
dièses  ou  béquarres  qui  se  trouvent  par  acci- 
dent dans  le  courant  d'un  air,  et  qui  par 
conséquent  n'étant  pas  à  la  clef,  ne  se  rap- 
portent pas  au  mode  ou  ton  principal.  (  Voyez 
Dièse,  Bémol,  Ton  ,  Mode,  Clef  trans- 
posée ). 

On  appelle  aussi  lignes  accidentelles  ,  celles 
qu'on  ajoute  au-dessus  ou  au-dessous  de  la 
porte'e  pour  placer  les  notes  qui  passent  son 
étendue.  (  Voyez  Ligne  ,  Portée  ). 

ACCOLADE.  Trait  perpendiculaire  aux 
lignes  ,  tiré  à  la  marge  d'une  partition  ,  et 
par  lequel  on  joint  ensemble  les  portées  de 
toutes  les  parties.  Comme  toutes  ces  parties 

B  ? 
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doivent  s'exécuter  en  même-temps,  on  compte 
les  lignes  d'une  partition,  non  par  les  por- 
tées ,  mais  par  les  accolades  ,  el  tout  ce  qui 
est  compris  sons  une  accolade  ,  ne  Forme 
qu'une  seule  ligne.  (  Voyez  PARTITION  ). 

1CCÔM.PAGN  \ TET  il.  Celui  qui  dans 
un  concert  accompagne  de  l'orgue,  du  cla- 
vecin,ou  de  tout  autre  instrument  d'accom- 
pagnement. (  \  oyez  Accompagnement  ). 

Il  Tant  qu'un  bon  accompagnateur  soit 
grand  musicien  ,  qu'il  sache  ;i  fond  l'harmo- 
nie ,  qu'il  connaisse  bion.son  clavier  ,  qu'il 
aii  l'oreille  sensible  ,  les  doigts  souples  cl  le 
gOÛt  s  i'(i'. 

C'est  3p  V  accompagnateur  à$  donner  le  ton 
au<  .>>i\ei  le  mouvement  à  l'orchestre.  La 
première  de  ce,s  fonctions  exige  qu'il  ait  tou- 
jours sous  un  doigj  la  noAcdu  chant  pour  la 
refrapper  au  besoin,  el  soutenir  ou  remettre 
la  voix  qu  nul  elle  faiblit  ou  s'égare,  La  se- 
conde exige  qu'il  marque  la  basse  et  sou  ac- 
compagm  ment  par  des  coups  Termes  ,  égaux  , 
détachés  el  bien  r<  lés  à  tous  i  ards  ,  afin  de 
bien  faire  sentir  la  mesure  aux  concertant, 
sur-tout  au  commencement  des  airs. 

On  trouvera  dans  les  (rois  articles  suivant 
les  détails  qui  peuvent  manquera  celui-ci. 
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ACCOMPAGNEMENT.  C'est  l'exécution 
d'une  harmonie  complète  et  régulière  sur  uu 
j  ust  ru  ment  propre  à  la  rendre,  tel  que  l'orgue  , 
le  clavecin,  le  te'orbe  ,  la  guitare  ,  etc.  Nous 
prendrons  ici  le  clavecin  pour  exemple  ,  d'au- 
tant plus  qu'il  est  presque  le  seul  instrument 
qui  soit  demeuré  en  usage  pour  Yaccojnpa- 
gnement. 

Ou  y  a  pour  guide  une  des  parties  de  la 
musique  qui  est  ordinairement  la  Basse.  Ou 
touclic  cette  Basse  de  la  main  gauche,  et  (!e 
la  droite  l  harmonie  indiquée  par  la  marche 
de  la  Basse,  par  le  chant  des  autres  parties 
quimarcheut  en  même-temps, par  la  partition 
çpu'ou  a  devant  les  yeux,  ou  par  les .  chilï'rcs 
qu'on  trouve  ajoutes  à  la  Basse.  Les  italiens 
méprisent  les  chiffres  ;  la  partition  même  leur 
est  peu  nécessaire  :  la  promptitude  et  la 
finesse  de'leur  oreille  y  suppléent,  et  ils  ac- 
compagnent fort  bien  sa  us  tout  cet  appareil. 
Mais  ce  n'est  qu'à  leur  disposition  naturelle 
qu'ils  sont  redevables  de  cette  facilité  ,  et  les 
autres  peuples  qui  ne  sont  pas  nés  connue 
eux  pour  la  musique  ,  trouvent  à  la  pratique 
de  V accompagnement  t  des  obstacles  presque 
insurmontables.  11  faut  des  huit  à  dix  années 
pour  y   réussir  passablement.    Quelles   sout 

B  3 
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donc  les  causes  qui  retardent  ainsi  l'avance- 
ment des  élèves  ,  et  embarrassent  si  long- 
temps les  maîtres  ,  si  la  seule  difficulté  de 
l'art  uc  fait  point  cela  ? 

Il  v  en  a  deux  principales  :  l'une  dans  la 
manière  de  chiffrer  les  Basses  ;  l'autre  dans 
la  méthode  de  V accompagnement.  Parlons 
d'abord  de  la  première. 

Les  signes  dont  on  se  sert  pour  chiffrer  les 
Basses  sont  en  trop  grand  nombre  :  il  y  a 
si  peu  d'accords  fondamentaux.  Pourquoi 
faut-il  tant  de  chiffres  pour  les  exprimer? 
Ces  mêmes  signes  sont  équivoques  ,  obscurs  , 
insuffisans.  Par  exemple,  ils  ne  déterminent 
presque  jamais  l'espèce  des  intervalles  qu'ils 
expriment,  ou,  qui  pis  est ,  ils  en  indiquent 
d'une  autre  espèce.  On  haire  les  uns  pour 
marquer  des  dièses  ;  on  eu  barre  d'autres 
pour  marquer  des  bémols  :  les  intervalles 
majeurs  et  les  superflus ,  même  les  diminués, 
s'expriment  souvent  de  la  même  manière  : 
quand  les  chiffres  sont  doubles,  ils  sont  trop 
confus;  quand  ils  sont  simples,  ils  n'offrent 
i  i  esque  jamais  que  l'idée  d'un  seul  inten  aile  , 
de  sorte  qu'on  en  a  toujours  plusù  urs  a  sous 
entendre  et  à  déterminer. 

Connucut   remédier  a  ces  iucoiiYc'uieus  ? 
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Faudra-t-il  multiplier  les  signes  pour  tout 
exprimer  ?  Mais  on  se  plaint  qu'il  y  eu  a 
déjà  trop.  Faudra-t-il  les  réduire  ?  On  laissera 
plus  de  choses  à  deviner  à  l'Accompagnateur 
qui  n'est  déjà  que  trop  ooeupé  ;  et  dès  qu'on 
fait  tant  que  d'employer  des  chiffres  ,  il  faut 
qu'ils  puissent  tout  dire.  Que  faire,  donc  ? 
inventer  de  nouveaux  signes,  perfectionner 
le  doigter  ,  et  faire,  des  signes  et  du  doigter, 
deux  moyens  combinés  qui  concourent  à 
soulager  l'accompagnateur. 

C'est  ce  que  M.  Rameau  a  tenté  avec  beau- 
coup de  sagacité  ,  dans  sa  dissertation  sur 
les  différentes  méthodes  à* accompagnement. 
[Vous  exposerons  aux  mots  chiffres  stdoigter, 
les  moyens  qu'il  propose.  Passons  aux  mé- 
thodes. 

Comme  l'ancienne  musique  n'était  pas  si 
composée  que  la  nôtre  ,  ni  pour  le  chant  , 
ni  pour  l'harmonie,  et  qu'il  n'y  avait  guère 
d'autre  Basse  que  la  fondamentale  ,  tout 
X accompagnement  ne  cousislait  qu'eu  une 
suite  d'accords  parfaits  ,  dans  lesquels  l'Ac- 
compagnateur substituait  de  temps  en  temps 
quelque  sixte  à  la  quinte  ,  selon  que  l'oreille 
le  conduisait  :  ils  n'en  savaient  pas  davantage. 
Aujourd'hui  qu'où  a  varié  les  modulations, 
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renverse  1  s  parties,  surchargé  ,  peut-être  gâté 
l'harmonie  par  des  l'ouïes  de  dissonnances , 
on  est  contraint  de  suivre  d'autres  règles. 
Campion  imagina  ,  dit-on  _,  ce  qu'on  appelle 
règle  de  l'Octave.  (  Voyez  RÈGLE  de  l'Oc- 
tAve  )  et  c'est  par  cette  méthode  que  la 
plupart  des  maîtres  enseignent  aujourd'hui 
1  "accompagnement. 

Les  accords  sont  déterminés!  par  la  règle 
de  l'Octave,  relativement  au  rang  qu'occu- 
pent les  notes  de  la  Basse  ,  et  à  lu  marche 
qu'elles  suivent  dans  un  ton  donné.  Ainsi  le 
ton  étant  connu  ,  la  note  de  la  Basse-con- 
tinue aussi  connue  ,  Le  rang  de  celte  note 
dans  le  Ton,  le  rang  de  la  note  qui  la  pré- 
cède immédiatement  ,  et  le  rang  de  la  noie 
qui  la  suit ,  on  ne  m  trompera  pas  beaucoup  , 
eu  accompagnanl  par  la  règle  de  L'Octave  , 
si  le  compositeur  a  suivi  L'harmonie  la  plus 
simple  et  la  plus  naturelle  :  mais  c'est  ce 
qu'on  ne  doit  guère  attendre  de  la  musique 
d'aujourd'hui  ,  si  ce  n'est  peut-être  en  Italie 
où  l'harmonie  paraît  se  simplifier  à  mesure 
qu'elle  s'altère  ailleurs.  De  plus,  le  moyen 
d'avoir  toutes  ces  eiioses  incessamment  pré- 
sentes? et  tandis  que  1'  accompagnateur  s'en 
instruit,  que  deviennent  les  doigts  ?  A  peine 
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atteint-on  un  accord  qu'il  s'en  offre  un  autre , 
et  le  moment  de  la  réflexion  est  précisément 
celui  de  l'exécution.  Il  n'y  a  qu'une  habitude 
consommée  de  musique ,  une  expérience  réflé- 
chie, la  facilite  de  lire  une  ligne  de  musique 
d'un  coup  d'ceil  ,  qui  puissent  aider  en  ce 
moment.  Encore  les  plus  habiles  se  trompent- 
ils  avec  ce  secours.  Que  de  fautes  échappent 
durant  L'exécution  a  l'Accompagnateur  le 
mieux  exercé  ! 

Attendra- t-on ,  même  pour  accompagner, 
que  l'oreille  soit  formée  ;  qu'on  sache  lire 
aisément  et  rapidement  toute  musique  3  qu'on 
puisse  débrouiller  à  livre  ouvert  une  parti- 
tion? Mais  en  fut-on  là  ,  ou  aurait  encore 
besoin  d'une  habitude  du  doigter  ,  fondée 
sur  d'autres  principes  d' 'accompagnement  que 
ceux  qu'on  a  donnés  jusqu'à  M.  jRameazt. 

Les  maîtres  zélés  ont  bien  senti  L'insuffi- 
sance de  leurs  règles.  Pour  y  suppléer  ,  ils 
ont  eu  recours  à  l'éiuiinération  et  à  la  des- 
cription des  cousouuances  ,  dont  chaque 
dissonnance  se  préparc,  s'accompagne  et  se 
sauve  dans  tous  les  différens  cas  :  détail  pro- 
digieux que  la  multitude  des  dissonnances  et 
de  leurs  combinaisons  fait  assez  scutir  ,  et 
dont  la  mémoire  demeure  accablée. 
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Plusieurs  conseillent  d'apprendre  la  Com- 
position avant  de  passer  à  V  accompagnement  y 
comme  si  Y  accompagnement  n'était  pas  la 
Composition  même  ,  à  L'invention  près,  qu'il 
faut  de  plus  au  compositeur.  C'est  comme 
si  l'on  proposait  de  commencer  par  se  faire 
orateur  pour  apprendre  à  lire.  Combien  de 
gens  ,  au  contraire  ,  veulent  que  l'on  com- 
mence par  Y  accompagnement  à  apprendre  la 
Composition  !  et  cet  ordre  est  assurément 
plus  raisonnable  et   plus  naturel. 

La  marche  de  la  liasse,  la  règle  de  l'Octave  , 
la  manière  de  préparer  et  sauver  les  disson- 
nances  ,  la  Composition  en  général  ,  tou! 
cela  ne  concourt  guère  qu'a  montrer  la  sue- 
cession  d'un  accord  à  un  autre;  de  sorte  qu'à 
chaque  accord .  nouvel  objet,  nouveau  siiict 
de  réflexion.  Quel  travail  continuel  !  quand 
1  rit  sera-t-i  lasses  instruit?  quand  l'oreille 
sera-t-clle  assez  exercée  pour  que  les  doigts 
ne  soient  pins  arrêtés  ? 

Telles  sont  les  difficultés  que  M.  Rameau 
s'est  proposé  d'à]  planir  par  ses  nouveaux 
chiffres  et  par  ses  nouvelles  règles  A' accom- 
pagnement, 

Je  tâcherai  d'exposer  en  peu  de  mots  les 
principes  sur  lesquels  sa  méthode  est  fondée, 
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Il  n'y  a  dans  l'harmonie  que  des  conson- 
nances  et  des  dissonnauces.  Il  n'y  a  donc 
que  des  accords  cousonnans  et  des  accords 
dissonans. 

Chacun  de  ces  accords  est  fondamentale- 
ment divisé  par  tierces.  (  C'est  le  système  de 
M.  Hameau').  L'accord  eonsomiant  est  com- 
posé de  trois  notes,  comme  ut  mi  sol  ;  et  le 
dissonant  de  quatre,  comme  sol  si  re  fa  : 
laissant  à  part  la  Supposition  et  la  Suspen- 
sion qui,  à  la  place  des  notes  dont  elles  exigent 
le  retranchement  ,  en  introduisent  d'autres 
comme  par  licence:  mais  l' 'accompagnement 
n'en  porte  toujours  que  quatre.  (  Voyez  Sup- 
position et  Suspension  ). 

Ou  des  accords  consonuans  se  succèdent 
ou  désaccords  dissonans  sont  suivis  d'autres 
accords  dissonans  ,  ou  les  consonuans  et  les 
dissonans  sont  entrelacés. 

L'accord  consonnant  parfait  ne  convenant 
qu'à  la  tonique  ,  la  succession  des  accords 
consonuans  fournit  autant  de  toniques,  et 
par  conséquent  autant  de  changemens  de 
ton. 

Les  accords  dissonans  se  succèdent,  ordinai- 
rement dans  un  même  Ton  ,  si  les  sons  n'y 
sent  point  altérés.  La  dissonance  lie  le  sens 
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harmonique  :  un  accord  y  fait  désirer  l'autre  j 
et  sentir  que  la  phrase  n'est  pas  finie.  Si  le 
Toti  change  dans  cette  succession  ,  ce  chan- 
gement est  toujours  annoncé  par  un  dièse 
ou  par  un  bémol.  Quant  à  la  troisième  Sue- 
cession  ,  savoir  l'entrelacement  des  accorda 
consonnans  et  dissonans  ,  M.  Rameau  l'a 
réduit  à  deu^  cas  seulement;  et  il  prononce 
(ii  général  ,  qu'un  accord  consonnant  ne 
peut  être  immédiatement  précédé  d'aucun 
accord  dissonant  ,  que  celui  du  s.  pi  •  me  de 
la  dominante-tonique,  ou  de  celui  de  si\tc- 
nuinte  de  la  sous-àoininante  ;  excepté  dans 
la  cadence  rompue  et  dans  les  Suspensions: 
encore  prétend-il  qu'il  n'\  a  pas  d'exception 
quant  au  Fond.  H  me  semble  que  l'accord 
pariait  peut  encore  être  précédé  de  1'. 
de  septième  diminuée  ,  et  même  de  celui  de 
sixte  superflue;  deux  accords  originaux  ,dont 
le  dernier  ne  se  renverse  point. 

Voilà  donc  trois  textures  différentes  des 
phrases  harmoniques  I.  H"  toniques  qui  se 
dent  ei  Formenl  autant  de  nouvelles 
modulations.  1.  Des  dissonances  qui 
cèdcnl  ordtnairemeut  dans  le  même  ton.  3 
Enfin  des  cbnsounances el  des  dissonnanecs 
qui  B*eutrélacent,et  où  la  consonne» 


sciun 
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selon  M.  Rameau  ,  nécessairement  procédé 
de  la  septième  de  la  dominante  ,  on  de  sixte- 
quinte  de  la  sous-dominautf.  Que  reste-t-il 
donc  à  faire  pour  la  facilite  de  Yaccompagne- 
vient  ,  sinon  d'indiquer  à  l'accompagnateur 
quelle  est  celle  de  ces  textures  qui  règuedansce 
qu'il  accompagne  ?  Or  c'estee  qne  M.  Rameau 
veut  qu'on  exécute  avec  des  caractères  de  sou 
invention. 

Un  seul  signe  peut   aisément  indiquer   le 
ton  ,  la  tonique  et  son  accord. 

Dc-là  se  tire  la  connaissance  des  dièses  et 
des  bémols  qui  doivent  entrer  dans  la  compo- 
sition des  accords  d'une  tonique  à  une  aut.e. 
£ja  succession  fondamentale  par  tierces,  ou 
par  quintes  ,  tant  en  montant  qu'eu  descen- 
dant ,  donne  la  première  texture  des  phrases 
harmoniques  ,  toute  composée  d'accords 
consonuans. 

La  succession  fondamentale  par  quintes  ou 
par  tierces  ,  en  descendant  donne  la  seconde 
t(  xinie  ,  composée  d'accord-*  d:ssona:is  , 
savoir  ,  des  accords  de  septième*  ;  et  cette 
succession  donne  une  harmonie  descendante. 
L'harmonie  ascendante  est  fournie  par  nu© 
succession  de  quintes  en  montant  ,  ou  de 
quartes  en  descendant,  accompagnées  de  m 
Dict.  de  Musique.  Tome  I  C 


38  \     C     C 

dissonance  propre  à  cette  succession  ,  qui 
est  ia  sixte-ajoutée  :  et  c'est  la  troisième  tex- 
ture des  phrases  harmoniques.  Cette  dernière 
n'avait  jusqu'ici  été  observée  par  personne  , 
pas  même  par  M.  Rameau,  quoiqu'il  en  ait 
découvert  le  principe  dans  la  cadence  qu'il 
appel!.  i\  êguliere.  Ainsi  ,  par  les  règles  ordi- 
naires, l'harmonie  qui  naît  (l'une  succession 
de  dissonances,  descend  toujours  ,  quoique 
selon  les  vrais  principes  ,  t  I  selon  la  raison  , 
elle  doiveavoir,  en  montant  ,  une  progres- 
sion tonte  aussi  régulière  qu'en  descendant, 
cadeuces  fondamentales  donnent  la 
quatrième  texture  de  phrases  harmoniques  , 
où  les  consonnances et  les  dissonances  s'en- 
trelacen  t. 

Tontes  ces  textures  peuvent  cire  indiqui  c  - 
par  des  caractères  simples  ,  clairs  ,  peu  nom- 
breux ,  qui  puissent  en  même-temps  indiquer, 
quand  il  le  Faut,  la  dissonance  en  général; 
car  l'espèce  en  est  toujours  déterminée  par 
la  texture  même.  On  commence  par  s'exercer 
ces  textures  prises  séparément;  puis  ou 
li  s  l'ait  su.  v  <  di  i  li  b  nnesaux  autressur  chaque 
ton  ci  sur  chaque  mode  successivement. 

Wecce   précautions,  81.  Hameau  prétend 
qu'on  apprend  plus  d'accompagnement  cusiv 
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mois  qu'on  en  apprenait  auparavant  en  six 
ans    et  il  a  l'expérience   pour    lui.  (  Voyez 

CHIFFRES  et   DOIGTER    ). 

A  l'égard  de  la  manière  d'accompagner 
avec  intelligence,  comme  elle  dépend  plus  de 
l'usage  et  du  goût,  que  des  régies  qu'on  eu 
peut  donner,  je  me  contenterai  de  faire  ici 
quelques  observations  géuérales  que  ne  doit 
ignorer   aucun  accompagnateur. 

J.  Quoique  ,  dans  les  principes  de  M. 
Rameau  ,  l'on  doive  toucher  tous  les  sons 
de  chaque  accord  ,  il  faut  bien  se  garder  de 
prendre  toujours  cette  règle  à  la  lettre.  Il  y 
y  a  des  accords  qui  seraient  insupportables 
avec  tout  ce  remplissage.  Dans  la  plupart  des 
accords  dissonans  ,  sur-tout  dans  les  accords 
par  supposition  ,  il  y  a  quelque  son  à  retran- 
cher pour  en  diminuer  la  dureté  ;  ce  son 
est  quelquefois  la  septième  ,  quelquefois  !a 
quinte  ;  quelquefois  l'une  et  l'autre  se  retran- 
chent. On  retranche  encore  assez  souvent 
la  quinte  ou  l'octave  de  la  basse  dans  les 
accords  dissonans  ,  pour  éviter  des  octaves 
ou  des  quintes  de  suite  qui  peuvent  faire  nu 
mauvais  effet  sur-tout  aux  ex treuu tes.  Par  la 
même  raison  ,  quand  la  note  sensible  est  dans 
la  basse  ,  ou  ne  la  met  pas  dans  Vatoompa- 

C  a 
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gnement;  et  L'on  double  au-lieu  de  cela  ,  la 
tierce  ou  la  sixte  ,  de  la  main  droite. On  doit 
éviter  aussi  les  intervalles  de  seconde  ,  et 
d'avoir  deux  doigts  joints;  car  cela  fait  une 
dissonnance  fort  dure,  qu'il  l'a  ut  pour  quel- 
ques occasions  où  l'expression  la  demande. 
Eu  général  on  doit  penser,  en  accompagne- 
ment, que  quand  M.  Rameau  veut  qu'on 
remplisse  tous  les  accords,  il  a  bien  plus 
d'égard  à  la  mécanique  des  doigts  et  à  son 
système  particulier  d'à  e/nertt,  qu'à 

la  pureté  de  l'harmonie.  Au-lieu  du  bruit 
confus   que  Fait  \ni  pareil  <j,  ,  .  ,  ment, 

il  faut  chercher  h  te  rendre  agréable  ei  »o» 
noie ,  et  Faire  qu'il  nourrisse  et  renforce  la 
basse  ,  au-lieu  de  1 1  coui  rir  <  ;  de  l'i  touffer. 

(^)uc  si  l'on  demande  comment  ce  retran- 
chement de  sous  s'accorde  avec  la  définition 
del' 'accompagnement  parune  harmonie  com- 
plexe ,  je  réponds  que  ers  retranchemena  ne. 
sont  dans  le  vrai ,  qu'hypothi  t  seule- 

ment dam  le  système  de  M.  Rameau  ;  que  suï- 
Vant  la  nature,  ces  aocords  ,  tu  apparence 
ainsi  mutilés,  ne  sonl  pas  moins  complets 
que  les  autres  ,  puisque  les  sons  qu'on  y 
suppose  ici  retranchés ,  les  rendraient  cho- 
quait* rt  souvent  insupportahh  s  ;  qu'<  : 
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les  accords  dissonans  ne  sont  point  remplis 
dans  le  système  de  M.  Tartini  comme  dans 
celui  de  M.  Rameau  ;<\\.\ç,  par  conséquent  des 
accords   défectueux  dans  celui-ci  sont  com- 
plets dans  l'autre;  qu'enfin  le  bon  goût  dans 
l'exécution  demandant  qu'on  s'écarte  souvent 
de  la  règle  générale  ,    et    V accompagnement 
le  plus  régulier  n'étant  pas  toujours  le  plus 
agréable  ,  la  déliuition  doit  dire  la  règle  ,  et 
l'usage  apprendre  quand  on  s'en  doit  écai  ter, 
II.  On  doit  toujours  proportionner  le  bruit 
de  V accompagnement  au  caractère  de  la  mu- 
sique rt  à  celui  des  instrumens  ou  des  voix 
que  l'on  doit  accompagner.   Ainsi    dans  un 
chœur  on  frappe  de  la  main  droite  les  accords 
pleins  ;  de  la  gauche  ou  redouble  l'octave  ou 
la  quinte  ,  quelquefois  tout  l'accord.  On  en 
doit  faire   autaut  dans   le    récitatif  italien; 
car  les  sons  de  la  basse  n'y  étant  pas  soute- 
nus ,   ne  doivent   se   faire   entendre  qu'avec 
toute   leur  harmonie  ,  et  de  manière  à  rap- 
peler fortement  et  pour  long-temps  l'idée  de 
la   modulation.   Au  contraire  ,  dans  un    air 
but    rt  doux   ,    quand   on    n'a    qu'une  voix 
faible  ou  un  seul  instrumenta  accompagner, 
on  retranche    des   sons  ,  on    arpège    douce- 
ment ,  on  prend  le  petit  clavier.  En  un  mot, 

C  3 
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on  a  toujours  attention  que  Yaccompagiie- 
vicnt  qui  n'est  fait  que  pour  soutenir  ri  em- 
bellir le  chant  ,  tic  le  gâte  et  ne  le  cou  vre  |>ns. 

III.  Quand  on  frappe  les  mêmes  touche! 
pour  prolonger  le  son  clans  une  note  longue 
ou  une  tenue,  que  ce  soit  plutôt  au  commen- 
cement de  la  mesure  ou  du  temps  Fort,  que 
dans  un  antre  moment:  on  ne  doit  rebattre 
qu'en  marquant  bien  la  mesure  Dans  le  réci- 
tatif italien  ,  quelque  durée  que  puisse  avoir 
une  noie  de  liasse  ,  il  ne  faut  jamais  la  frapper 
qu'une  fois  et  fortement  avec  tout  son  accord: 
on  refrappe  seulement  l'accord  quand  il 
change  sur  la  même  note  :  mais  quand  nu 
accompagnement  de  violons  règne  sur  le 
récitatif,  alors  il  faut  soutenir  la  basse  (  I  eu 
arpe'ger  l'accord. 

IV.  Quand  on  accompagne  de  la  musique 
vocale  ,  on  doit  par  Y  accompagnement  sou- 
tenir la  vo.\,la  guider,  lui  donner  le  ton 
à  toutes  les  rentrées,  et  l'y  remettre  quand 
elle  détonne  :  l'accompagnateur  axant  tou- 
jours le  chaut  sons  les  yeu\  et  l'harmonie 
pre'sente  à  l'esprit  ,  est  chargé  spécialement 
d'empêcher  nue   la  ?oii    ne  s'égare (  voyea 

4.CCOW  ;■  \c;  \,\Tii;ii.  ) 

V.  On    ne    doit    pas    accompagner  de   I» 
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même  manière  la    musique    italienne  et   la 
française.    Dans  celle-ci  ,  il  faut  soutenir  les 
sons,  les    arpéger    gracieusement  et    conti- 
nuellement de  bas  en  haut ,  remplir  toujours 
l'harmonie,  autant  qu'il  se  peut;  jouer  pro- 
prement la  basse-,  en  lin  mot  ,  se  prêter  à  tout 
ce  qu'exige  le  genre.  Au  contraire,  eu  accom- 
pagnant de  l'italien  ,  il  faut  frapper  simple- 
ment et  détacher  les    notes  de  la  basse  ,  n'y 
faire  ni  trils  ,  ni  agre'mens ,  lui  conserver  la 
marche  égale  et  simple  qui  lui  cou  vient.  L'ac- 
compagnement doit   être   plein  ,   sec   et  sans 
arpéger  ,  excepté  le  cas  dont  j'ai  parlé  nu- 
méro 3,  et  quelques  tenues  ou  points-d'orgue. 
On   y  peut,  sans  scrupule,    retrancher  des 
sous   :  mais    alors   il  faut  bien    clioisif  ceux 
qu'on  fait  entendre  ;  ensorte  qu'ils  se  fonde    t 
dans   l'harmonie  et  se  marient    bien  avec  la 
voix.  Les  italiens  ne  veulent  pas  qu'on  entende 
rien  clan  •  Vaccompagnement,  ni  dans  la  basse  , 
qni  puisse  distraire  un    moment  l'oreille  du 
(lia.it  ;  et  leurs  acco  ens  sont   tou- 

jours dirigés  sur  ce   principe,  que  le   plaisir 
et  l'attention  s'évaporent  en  se  partageant. 

VI.  Quoique  Vaa  i        -        ■••'-'  de  1  o 
soit  le   même  que  celui  du 
en  est  très-différent. Comme  lessonsde  l'i 
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sont  soutenus,  la  marche  en  doit  être  plus  lic'o 
et  moins  sautillante  :  il  faut  lever  la  main 
entière  le  moins  qu'il  se  peut:  glisser  les 
doigts  d'une  touche  à  l'autre,  sans  oterceux 
([m  ,  dans  la  place  où  ils  sonf  ,  peuvent  servir 
à  l'accord  où  l'on  passe.  Rien  n'est  si  de'sa- 
gréable  que  d'entendre  hacher  sur  I' 
cette  espèce  à%  accompagnement  sec, ai 
qu'on  est  force  de  pratiquer  sur  le  clavecin, 
(  Voyez  li-  mot  doigter.)  En  gênerai  l'or- 
gue ,  cet  instrument  si  sonore  et  si  majes- 
tueux, ne  s'associe  a\ec  aucun  autre,  et  ne 
fait  qu'un  mauvais  effet  dans  V accompagne- 
ment >  si  ce  n'est  tout  au  plus  pour  Tortiller 
les  rippiennes  et  les  chœurs. 

-M.  Rameau  ,  dans  ses  erreurs  sur  la 
musique  ,  vient  d'établir  ou  du-moins  d'a- 
vancer UU  nouveau  principe,  dont  il  me 
censure  Fort  d^  n'avoir  pas  parlé  dans  l'en- 
cyclopédie; Bavoir,  que  V accompagnement 
représente  le  corps  sonore.  Comme  j'examine 
ce  principe  dans  un  autre  éprit,  je  tue  dis- 
penserai d'en  parler  dans  cet  article  qui  n'est 
déjà  que  trop  long.  .'Mrs  disputes  avec  M. 
Hameau  sont  les  choses  du  monde  les  plus 
inutiles  au  progrès  de  l'art,  et  par  couse* 
qUenl  au   but  de   ce  dictionnaire. 
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ACCOMPAGNEMENT,  est  encore  toute 
partie  de  basse  ou  d'autre  instrument ,  qui  est 
composée  sous  uu  chant  pour  y  faire  harmo- 
nie. Ainsi  un   solo  de  violon  s'accompagne 
du  violoncelle  ou  du  clavecin,  et  un  accom- 
pagnement  de  flûte  se  marie  fort   bien  avec 
la   voix.    L'harmonie  de    V accompagnement 
ajoute  à  l'agre'tnent  du  chant  en  rendant  les 
sons  plus  sûrs  ,  leur  effet  plus  doux,  la  mo- 
dulation plus  sensible,  et  portant  à  l'oreille 
un  témoignage  de  justesse  qui  la  flatte.  Il  y  a 
même  par  rapport  aux  voix  ,  une  forte  raison 
de  les  faire  accompagner  de  quelque  instru- 
ment, soit  en  partie  ,  soit  à  l'unisson  :  car  , 
quoique  plusieurs  prétendent  qu'enchantant, 
la  voix  se  modifie  naturellement  selon   les 
lois   du    tempéiament,    (Voyez   tempéra- 
ment) cependant  l'expérience  nous  dit  que 
les  voix  les  plus  justes  et  les  mieux  exercées 
ont  bien  de  la  peine  à  se  maintenir   long- 
temps dans  la  justesse  du  ton  ,  quand  rien 
ne  les  y  soutient.  A    force  de   chanter  ,  on 
monte  ou  Pou  descend  insensiblement,  et  il 
est   très-rare  qu'on  se  trouve  exactement  en 
finissant  dans   le  ton  d'où  l'on   était  parti. 
C'est  pour  empêcher  des  variations  que  l'har- 
monie d'un  instrument  est  employée  ;  elle 
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maintient  la  voix  dans  le  même  diapason  ,  ou 
l'y  rappelle  aussi-tôt ,  quand  elle  s'égare.  La 
basse  est  de  toutes  les  parties  la  plus  propre 
à  Y  accompagnement  ,  celle  qui  soutient  le 
mieux  la  voix  ,  et  satisfait  le  plus  l'oreille; 
parce  qu'il  n'y  en  a  point  dont  les  vibrations 
soient  si  fortes ,  si  déterminantes  .  ni  qui  laisse 
moins  d'équivoque  dans  le  jugement  du 
l'harmonie  fondamentale. 

ACCOMPAGNER,  r.  a.  et  //.  C'est  en 
général  jouer  les  parties  d'accompagnement 
dans  l'exécution  d'un  morceau  dermusique; 
c'est  plus  particulière  tuent ,  siiniu  instrument 
convenable,  frapper  avec  chaque  note  de  la 
basse  les  accords  qu'elle  doit  porter,  cl  qui 
s'appellent  L'accompagna  ment.  J'ai  suffisam- 
ment expliqué  dans  les  précédons  articles  en 
quoi  consiste  cet  accompagnement.  J'ajou- 
terai seulement  que  ce  mot  même  avertit 
celui  qui  accompagne  daus  un  concert  , 
qu'il  n'esl  chargé  que  d'une  partie  accessoire; 
cjii'jI  ne  doit  s'attacher  qu'a  en  faire  valoir 
d'autres  ;  que  tî-tôl  qu'il  a  la  moindre 
prétention  pour  lui-même ,  il  gâtel'exéoution, 
ci  impatiente  à-la-fois  1rs  concertant  et  les 
auditeurs  :  plus  il  croit  se  faire  admirer  , 
plus  il  se  rend  ridicule;  et  si-tôt  qu'a  force 
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de  bruit  ou  d'ornemciis  déplaces  il  détourne 
à  soi  l'attention  due  à  la  partie  principale  > 
loutce  qu'il  montre  de  talent  et  d'exécution 
montre  à-la-fois  sa  vanuté  et  son  mauvais 
goût.  Pour  accompagne?-  avec  intelligence  et 
avec  applaudissement  ,  il  ne  faut  songer  qu'à 
soutenir  et  faire  valoir  les  parties  essentielles  , 
et  c'est  exécuter  fort  habilement  la  sienne  , 
que  d'en  faire  sentir  l'effet  sans  la  I 
remarquer. 

ACCORD  ,  .?.  m.  Union  de  deux  ou  plu- 
sieurs sons  rendus  à-la-fois,  et  formant  en- 
semble un  tout  harmonique. 

L'harmonie  naturelle  ,  produite  par  la 
rcsumiancc  d'un  corps  souore  ,  est  composée 
de  trois  sous  différens ,  sans  compter  leurs 
octaves;  lesquels  forment  entre  eux  Y  accord 
le  plus  agréable  et  le  plus  parfait  que  l'on 
puisse  entendre  :  d'où  on  l'appelle  par  excel- 
lence accord  parfait.  Ainsi  peur  rendre 
complette  l'harmouie  ,  il  faut  que  chaque 
accord  soit  au-moins  composé  de  trois  sons. 
Aussi  les  musiciens  trouvent-ils  dans 
la  perfection  harmonique  ,  soit  parce  qu'ils  y 
emploient  [es  accords  en  entier,  soit  parce 
que  dans  les  occasions  où  ils  ne  les  emploient 
paà  eu  entier  ,   ils  ont   l'art  de    donnes   le 
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change  à  Poreilîe  ,  et  de  lui  persuader  le  con- 
traire, en  lui  présentant  les  sons  principaux 
des  accords 3  de  manière  à  lui  faire  oublier 
les  autres.  (  VoyezTmo  ).  Cependant  l'octave 
du  son  principal  produisant  de  nouveaux 
rapports  et  de  nouvelles  eonsonunnces  par 
les  complemens  des  intervalles  ,(  Voyez  COM» 
vmmkm  ),  ou  ajoute  ordinairement  telle 
octave  pour  avoir  l'ensemble  de  toutes  les 
consonnancesdansun  même  accord  (\  oyez 
co^so^^•^^CE  ).  De  plus  ,  l'addition  de  la 
dissonance,  (  voyez  dissonance  )  produi- 
ra t  un  quatrième  son  }  ajoute  à  Vaccord 
parlait,  c'est  une  nécessité,  si  l'on  veut  rem- 
plir Vaccord,  d'avoir  une  quatrième  partie 
pour  exprimer  cette  dissonance.  \  i tisi  la  suite 
des  accords  ne  peut  être  complette  et  liée 
qu'au  moyen  de  quatre  parties. 

On  divise  les  accords  eu  parfaits  et  impar- 
faits. Uaccord  parfail  <-t  celui  dont  nous 
venons  d-  parler,  "lequel  est  composé  du  son 
fondamental  au  grave,  de  sa  tierce  ,  <!:■  ■  i 
quinte,  et  de  son  octave;  il  se  subdivise  en 
majeur  ou  mineur ,  selon  L'espèce  de  sa  tierce. 
(Voyez  majeur,  kirsch  ).  Quelques  au- 
teurs donnent  aussi  le  nom  de  parfaits  a  tous 
les  accords  ,   même  dissonans  ,  dont  le  son 
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fondamental  est  au  grave.  Les  accords  impar- 
faits sont  ceux  où  règne  la  sixte  au-licu  de  la 
quinte,  et  eu  général  tous  ceux  où  le  sou 
grave  n'est  pas  le  Fondamental.  Os  dénomi- 
nations qui  ont  été'  données  avant  que  l'on 
connût  la  basse-fondarne. taie,  sont  fort  mal 
appliquées  :  celles  Raccords  directs  ou  ren- 
versés sont  beaucoup  plus  convenables  dans 
le  même  sens.  (  Voyez  renversement  ). 

Les  accords  se  divisent  encore  en  couson- 
nans  et  dissonaus.  Les  accords  consonnans 
sont  V  accord  parfait  et  ses  dérivés:  tout  autre 
accord  est  dissonant.  Je  vais  donner  une 
table  des  autres  ,  selon  le  système  de  M. 
Hameau. 
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Quoique  tous  les  accords  soient  pleins  et 
complets  dans  cette  table  ,  comme  il  le  fallait 
pour  montrer  tous  les  éle'mens  ,  ce  n'est  pas  à 
dire  qu'il  faille  les  employer  tels.  On  ne  le 
r  peut  pas  toujours  ;  et  on  le  doit  très-rarement. 
Quant  aux  sons  qui  doivent  être  préfe'rés  selon 
la  place  et  l'usage  des  accords  ,  c'est  dans  ce 
choix  exquis  et  nécessaire  que  consiste  le  plus 
grand  art  du  compositeur.  (  Voyez  compo- 
sition, MÉLODIE  ,  EFFET,  EXPRESSION  , 
etc.  ) 

Fin  de  la  Table  des  acêords. 


Nous  parlerons    aux    mots    harmonie  , 

B  YSSE-FONDAMENTALE    ,     COMPOSITION  ,  CtC 

de  la  manière  d'employer  tous  ces  accords 
pour  eu  former  une  harmonie  régulière. 
J'ajouterai  seulement  ici  les  observations 
suivantes. 

I.  C'est  une  grande  erreur  dépenser  que  le 
choix  des  renvcrsenicus  du  même  accord  soit 
indifférent  pour  l'harmonie  ou  pour  l'expres- 
sion. Il  n'y  a  pas  un  de  ces  renversemens  qui 
n'ait  son  caractère  propre.  Tout  le  monde 
sent  L'opposition  qui  se  trouve  entre  la  dou- 
ceur de  la  fausse  quinte  et  l'aigreur  du  triton  , 

JJict.  de  Musique.  Tome  I.  D 
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et  cependant  l'un  de  ces  intervalles  est  ren- 
verse de  l'autre.  11  eu  est  de  même  de  la 
Septième  diminuée  et  de  la  seconde  superflue, 
de  la  seconde  ordinaire  et  de  la  septième.  Qui 
ne  sait  combien  la  quinte  est  plus  sonore 
que  la  quarte  ?  Vàccûrd do  grande-sixte  etee- 
lui  do  petite-  sixte  mineure  ,son1  deux  faces  du 
même  accord  fondamental  ;  mais  de  combieu 
Tune  n'est -elle  pas  plus  harmonieuse  que 
L'autre  !  L'accord  de  petite-sixte  majeure  ,  au 
contraire  ,  n'cst-il  pas  plus  brillant  que  celui 
de  fausse-quinte?  Et  pour  ne  parler  que  du 
plus  .simple  de  tous  les  accords  ,  considères 
la  majesté  de  ['accord parfait ,  la  douccurdo 
l'accord  de  sixte  ,  et  la  fadeur  d«  celui  de 
sixte-quarte  ;  tous  cependant  composés  des 
mêmes  son.-;.  En  général  ,  les  intervalles  su- 
perflus, les  dièses  dans  le  haut,  sont  propres 
par  leur  dureté  à  exprimer  l'emportement ,  la 
colère  et  les  passions  aiguës.  A.u  contraire, 
les  bernois  à  l'aigu  et  les  intervalles  dimi- 
nués ,  forment  une  harmonie  plaintive,  qui 
attendrit  le  coeur.  C'est  une  multitude  d'ob- 
servationi  semblables  ,  qui  ,  lorsqu'un  babile 
musicien  sait  s'en  pré\  aloir ,  le  rendent  maître 
dis  .libellons  de  ceux   qui  l'ècouleut. 

il.   Le  choix  dcX   intervalles  simples   n'e»t 
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guère  moins  important  que  celui  des  accords 
pour  la  place  où  l'on  doit  les  employer. 
C'est  ,  par  exemple  ,  dans  le  bas  qu'il  faut 
placer  les  quintes  et  les  octaves  par  préfé- 
rence ,  dans  le  haut  les  tierces  et  les  sixtes. 
Transposez  cet  oidre  ,  vous  gâterez  l'har- 
monie en  laissant  les  mêmes  accords. 

III.  Enfin  ,  l'on  rend  les  accords  plus  har- 
monieux encore,  eu  les  rapprochant  par  de 
petits  intervalles,  plus  convenables  que  les 
grands  à  la  capacité  de  l'oreille.  C'est  ce  qu'on 
appelle  resserrer  l'harmonie  ,  et  que  si  peu 
de  musiciens  savent  pratiquer.  Les  bornes 
du  diapason  des  voix  sont  une  raison  de  plus 
pour  resserrer  les  chœurs.  On  peut  assurer 
qu'un  cœur  est  mal  fait,  lorsque  les  accords 
divergent,  lorsque  les  parties  crieut ,  sortent 
de  leur  diapason  ,  et  sont  si  éloignées  les  unes 
des  autres  ,  qu'elles  semblent  n'avoir  plus  de 
rapport  entre  elles. 

On  appelle  encore  accord  l'e'tat  d'un  ins- 
trument dont  les  sous  lixes  sont  entre  eux 
dans  toute  la  justesse  qu'ils  doivent  avoir. 
Ou  dit  en  ce  sens  qu'un  instrument  est  d'ac- 
cord ,  qu'il  n'est  pas  d'accord,  qu'il  garde 
ou  ne  garde  pas  son  accord.  La  même  expres- 
sion s'emploie  pour  deux  voiv  qui  chantent 
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ensemble,  pour  deux  sous  qui  se  foui  enten- 
dre à-la-fois  ,  soit  à  l'unisson  ,  soit  en  contre- 
parties. 

ACCORD  DISSONANT,  !  \(  \ 
ACCORD, ACCORD  F  iUX,  sont  autant  de 
différentes  choses  qu'il  ne  faut  pas  confondre. 
Accord  dissonant  est  celui  qui  contient  quel- 
que dissonance  ;  accord  Jour  ,  celui  dont 
les  sonssout  mal  accordes  ,  et  ne  gardent  pas 
entre  eux  la  justesse  des  intervalles  ;  faux 
accord  ,  celui  qui  choque  l'oreille  ,  parc» 
qu'il  est  mal  compose  ,  et  que  les  sous  , 
quoique  justes,  n'y  forment  pas  uu  ton  har- 
monique. 

ACCORDER des instrument ,  c'est  tendre 
ou  lâcher  les  cordes  ,  allonger  ou  raccourcir 
les  tuyaux  ,  augmenter  ou  diminuer  la  masse 
du  corps  sonore  ,  juqu'à  ce  que  toutes  les 
parties  de  l'instrument  soient  au  ton  qu'elles 
doivent  avoir. 

Pour  accorder  un  instrument  ,  il  faut  d'a- 
bord fixer  mi  son  qui  serve  aux  autres  de 
terme  de  comparaison.  C'est  ce  qu'on  appelle 
prendre  ou  donner  le  ton.  (  Voyei  ton.  )  Ce 
sou  est  ordinairemeni  Vut  pour  l'orgue  et  le 
clavecin  ,  le  la  pour  le  violon  et  la  basse, 
qui  ont  ce  la  sur  une  corde  à  vide  el  dans  un 
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■médium  propre  à  être  aisément  saisi  par 
l'oreille. 

A  l'égard  des  flûtes  ,  hautbois  ,  bassons  r 
et  autres  instrumens  à  veut ,  ils  ont  leur  ton 
à-peu-près  fixé  ,  qu'on  ne  peut  guère  changer 
qu'en  changeant  quelque  pièce  de  l  instru- 
ment. On  peut  encore  les  alonger  un  peu  à 
l'embotture  des  pièces,  ce  qui  baisse  le  ton 
de  quelque  chose  ;  mais  il  doit  nécessaire- 
ment résulter  des  tons  faux  de  ces  variations, 
parce  que  la  juste  proportion  est  rompue 
eulrc  la  longueur  totale  de  l'instrument  et 
les  distances  d'un  trou  a  l'an  tic. 

Quand  le  ton  est  détermine'  ,  on  y  fait  rap- 
porter tous  les  autres  sons  de  L'instrument  , 
lesquels  doivent  être  fixés  par  l'accord  ,  selon, 
les  intervalles  qui  leur  conviennent.  L  orgue 
et  la  clavecin  s'accordent  par  quintes  ,  jus- 
qu'à ce  que  la  partition  soit  faite  ,  et  par 
octave  pour  le  reste  du  clavier;  la  basse  et  le 
violon  par  quintes  ;  la  viole  et  la  guitare  par 
quartes  et  par  tierces  ,  etc.  En  général  on  choi- 
sit toujours  des  intervalles  consonnans  et 
harmonieux  ,  afin  que  l'oreille  en  saisisse 
plus  aisément  la   justesse. 

Cette  justesse  des  intervalles  ne  peut, dans 
la  pratique }  s'observera  toute  rigueur,  et  pou* 
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qu'ils  puissent  tous  s'accorder  entre  eux  ,  il 
faut  que  chacun  en  particulier  souffre  quelque 
altération.  Chaque-  espèce  d'instrument  a 
pour  cela  ses  règles  particulière»  et  sa  mé- 
thode d'accorder  (  Voyea  tbbt»É! 

On  observe  quelesinstrumens  dont  on  tire 
le  son  par  inspiration,  comme  la  Bute  t  le 
hautbois,  montent  insensiblement  quand  on 
a  joué  quelque  temps;  ce  qui  vient,  selon 
quelques-uns  ,  de  l'humidité  qui  ,  sortant  de  la 
boucheavec  l'air,  les  renfle  et  les  raccourcit; 
ou  plutôt  ,  suivant  la  doctrine  de  M.  f.'/j/er, 
c'est  que  la  chaleur  et  la  réfraction  que  l'air 
reçoit  pendant  l'inspiration  ,  rendent  srs 
vibrations  plus  fréquentes  ,  diminuent  son 
poids  ,  et  augmentant  ainsi  le  poids  relatif 
de  l'atmosphère,  rendent  le  son  un  peu  plus 
aifiu. 

Çhioi  qu'il  en  soit  de  la  OBUSe  ,  il  fout  ,  ru 
accordai;!  ,  avoir  égard  à  l*cfle(  prochain, 
cl  forcer  un  peu  lèvent  quand  on  donne  ou 
reçoit  le  ton  sur  ces  instrumens ;  car  pour 
rester d*aooord du raql  le  concert,  ils  doivent 
être  un  peu  trop  bas  en  commençant. 

ACCORDEUR,*.»-  <>>i  appelle  accor- 
deur d'orgue  ou  de  clavecin  ,  ceux  qui  vont 
dans  les  c'idiïcs  ou  dans  les  maisons  accom- 
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meder  et  accorder  ces  instrumens  ,  et  qui  , 
pour  l'ordinaire  ,  en  sont  aussi  les  facteurs, 

ACOUSTIQUE  ,  s.  f.  Doctrine  ou  the'orie 
de  sons.  (  Voyez  son.)  Ce  mot  est  de  l'in- 
vention de  M.  Sauveur  _,  et  vient  du  grec 
«.y.oia   j'entends. 

Uacoustique  est  proprement  la  partie  théo- 
rique de  la  musique  :  c'est  elle  qui  donne  ou 
doit  donner  les  raisous  du  plaisir  que  nous 
font  l'harmonie  et  le  chant  ,  qui  détermine 
les  rapports  des  intervalles  harmoniques  , 
qui  découvre  les  affections  ou  propriétés  des 
cordes  vibrantes  ,  etc.  (Voyez  cordes  ,  har- 

MOIÎ]  E.  ) 

si  caustique  est  aussi  quelquefois  adjectif; 
on  dit  :  l'organe  acoustique  ,  un  phénomène 
ai  oustique ,  etc. 

ACTE  ,  s.  m.  Partie  d'un  opéra  séparée 
d'une  autre  dans  la  représentation  par  }IB 
espace  appelé  entre-acte.  (Voyez  ektre- 
acte.  ) 

L'unité  de  temps  et  de  lieu  doit  être  aussi 
rigoureusement  observée  dans  un  ac  te  d'opéra, 
que  dans  une  tragédie  entière  du  genre  ordi- 
naire ,  et  même  plus  ,  à  certains  égards  ;  car  le 
poète  ue  doit  poiut  donner  à  un  acte  d'opéra 
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une  durée  hypothétique  plus  longue  que  celle 
qu'il  a  réellement,  parce  qu'on  ue  peut  sup- 
poser que  ce  qui  se  passe  sous  nos  yeux  dure 
plus  long-temps  que  non.'- ne  le  vovons  durer 
en  effet  :  mais  il  dépend  <lu  musicien  de  préci- 
piter ou  ralentir  l'action  jusqu'à  un  certain 
point,  pour  augmenter  la  vraisemblance  ou 
l'intérêt  ;  liberté  qui  l'obligea  bien  étudier  la 
gradation  des  passions  théâtrales ,  le  temps 
qu'il  faut  pour  les  développer,  celui  où  le 
progrès  est  au  plus  liant  point,  et  celui  où  il 
convient  de  s'arrêter  ,  pour  prévenir  l'inat- 
tention ,  la  langueur  ,  l'épuisement  du  spec- 
tateur. Jl  n'est  pas  non  plus  permis  de  changer 
de  décoration  et  de  faire  sauter  le  théâtre  d'un 
lieu  à  nu  antre,  au  milieu  d'un  acte  ,  même 
dans  legenre  merveilleux;  parce  qu'un  pareil 
saut  choque  la  raison  ,  la  vraisemblance  ,  «t 
détruit  L'illusion  ,  que  la  première  loi  du 
théâtre  est  de  Favoriser  en  tout.  Quand  donc 
l'action  est  interrompue  par  de  tels  change- 
meus,  Le  musicien  ne  peut  savoir  ni  comment 
ils  les  doit  marquer ,  ni  ce  qu'il  doit  taire  do 
son  orchestre  pendant  qu'ils  durent  ,  à-moini 
d'v  représenter  le  même  cahos  qui  règne  alors 
sur  la  soène. 

Quelquefois  le  premier  acte  d'un  opc'ra 
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ne  tient  point  à  l'action  principale  et  ne  lui 
sert  que  d'introduction.  Alors  il  s'appelle 
prologue.  {T'oyez  ce  mot).  Comme  le  pro- 
logue ne  fait  pas  partie  de  la  pièce  ,  on  ne  le 
compte  point  dans  le  nombre  des  actes  quelle 
contient  ,  et  qui  est  souvent  de  cinq  dans 
les  ope'ra  Français  ,  mais  toujours  de  trois 
dans  les  Italiens.  (Voyez  opéra). 

ACTE  DE  CADENCE  ,  est  un  mouve- 
ment dans  une  des  parties  ,  et  sur-tout  dans 
la  basse  ,  qui  oblige  toutes  les  autres  parties 
à  concourir  à  former  une  cadence  ,  ou  à  l'é- 
viter   expressément    (   Voyez    cadence    , 

ÉVITER    ). 

ACTEUR,  s.  m.  Chanteur  qui  fait  un  rôle 
dans  la  représentation  d'un  opéra.  Outre  tou- 
tes les  qualités  qui  doivent  lui  être  commu- 
nes avec  Y  acteur  dramatique ,  il  doit  en  avoir 
beaucoup  de  particulières  pour  réussir  dans 
son  art.  Ainsi  il  ne  suffit  pas  qu'il  ait  uu 
bel  organe  pour  la  parole  ,  s'il  ne  l'a  tout 
aussi  beau  pour  le  chant  ;  car  il  n'y  a  pas- 
uue  telle  liaison  entre  la  voix  parlante  et  la 
voix  chantante  ,  que  la  beauté  de  l'une  sup- 
pose toujours  celle  de  l'autre.  Si  L'on  par- 
donne;! un  acteur  le  défaut  de  quelque  qua- 
lité qu'il  a  pu  se  tlattcr  d'acquérir  ,  ou  ne 
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peut  lui   pardonner   d'oser  se    destiner    au 
théâtre,  destitué  des  qualités  naturelles  qui 

V  sont  nécessaires  ,  telles  ,  entre  autres  ,  que 
la  voix  dans  un  chanteur.  Mais  par  ce  mot 
voix  ,  j'entends  moins  la  force  du  timbre  , 
que  L'étendue  ,  la  justesse  ,  et  la  flexibilité. 
Je  pense  qu'un  théâtre  dont  l'objet  est  d'e- 
mouvoir  le  cœur  par  les  chants  ,  doit  être 
interdit  à  ces  voix  dures  et  bruyantes  qui  ne 
fout  qu'étourdir  les  oreilles  ;  et  que  ,  quel- 
que peu  de  voix  que  puisse  avoir  un  m  leur, 
s'il  l'a  juste  ,  touchante  ,  facile  ,  et  suffisam- 
ment étendue,  il  en  a  tout  autant  qu'il  faut; 
il  saura  toujours  bien  se  faire  entendre  ,  s'il 
sait  se  faire  écouter. 

ivec  uni  <•  i  i  ci  nvcnablc  ,  Vactetir  doit 
l'avoir  cultivée  par  l'art,  et  quand  sa  voix 
n'en  aurait  pas  besoin  ,  il  en  aurait  besoin 
lui-mëuie  pour  saisir  et  nu  Ire  avec  intelli- 
gence la  partie  musicale  de  ses  rôles.  Rien 
n'est  plus  insupportable  et  plus  dégoûtaut 
que  de  voir  ui\  héros  dans  les  transports  des 
passions  les  plus  v:vcs  ,  contraint  et  ^èné 
dans  son  rôle  ,  peiner  et  s'assujétir  en  éco- 
lier qui  répète  mal  sa  leçou  •  montrer,  au- 
lieu  des  combats  de  l'amour  et  de  la  vertu  , 
ceux  d'un  mauvais  chanteur  avec  la  mesure 
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et  l'orchestre  ,  et  plus  incertain  sur  le  ton 
que  sur  le  parti  qu'il  doit  prendre,  il  n'y  a 
ni  chaleur  ni  grâce  sans  facilite  ;  et  Yacteur 
dont  le  rôle  lui  coûte  ,  ne  le  rendra  jamais 
bien. 

Il  ne  suffit  pas  à  Yacteur  d'ope'ra  d'être 
un  excellent  chanteur  ,  s'il  n'est  eucore  un 
excellent  pantomime  ;  car  il  ne  doit  pas  seu- 
lement faire  sentir  ce  qu'il  dit  lui-même 
mais  aussi  ce  qu'il  laisse  dire  à  la  sympho- 
nie L'orchestre  ne  rend  pas  un  sentiment 
qui  ne  doive  sortir  de  son  ame  ;  ses  pas 
ses  regards  ,  son  geste,  tout  doit  s'accorder 
sans  cesse  avec  la  musique  ,  sans  pourtant 
qu'il  paraisse  y  songer  ;  il  doit  intéresser 
toujours  ,  même  en  gardant  le  silence  ;  et 
quoiqu'occupê  d'un  rôle  difficile  ,  s'il  laisse 
un  instant  oublier  le  personnage  pour  s'oc- 
cuper du  chanteur,  ce  n'est  qu'un  musicien 
sur  la  scène  ;  il  n'est  plus  acteur.  Tel  ex- 
cella dans  les  autres  parties  ,  qui  s'est  fait 
siffler  pour  avoir  néglige  celle-ci.  Il  n'v  a 
point  &  acteur  à  qui  l'on  ne  puisse  ,  à  cet 
égard  ,  donner  le  célèbre  Chassé  pour  mo- 
dèle. Cet  excellent  pantomime,  en  mettant 
toujours  sou  ait  au-dessus  de  lui  ,  et  s'efl  >r- 
çaut  toujours  d'y   exceller  ,   s'est  ainsi   mis 
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lui-même  fort  au-dessus  de  ses  confrères  : 
acteur  unique  et  homme  estimable,  «I  lais- 
sera l'admiration  et  le  regret  de  ses  talons 
aux  amateurs  de  son  théâtre  ,  et  un  souvenir 
honorable  de  sa  personne  à  tous  les  honnêtes 

gens.. 

ADAGIO,  adP.  Ce  mot,  écrit  à  la  téta 
d'un  air  ,  désigne  le  second  ,  du  lent  auvîte, 
des  cinq  principaux  degrés  de  mouvement 
distingues  dans  la  musique  italienne  (  \ 
mouvement).  Adagio  est  un  adverbe  ita- 
lien qui  signifie  à  Vaise  ,  posément  ,  et  c'est 
aussi  de  cette  manière  qu'il  tant  battre  lu 
mesure  des  airs  auxquels  il  S'applique. 

he  mot  adagio*?  P"'"*1  ^''«l1"'1^  3llhs' 
tanuvemeut  ,  et  s'applique  par  métaphora 
BUX  morceaux  de  musique  dont  il  détermine 
le  mouvement  :  .1  eu  est  de  même  dos  autres 
mots  semblables.  Ainsi  ,  l'on  dira  :  un  aJ>>- 
0,-odeTartiui,  ••'»  amiante  de  San-. Mart.no, 
un  allegro  de  l.ocatelh  ,  etc. 

A.FFETTDOSO,  adj.  pris  adverbiale- 
ment* Ce  mol  ,  <ent  a  la  tête  d'un  air,  in- 
dique un  mou ve.ne.it  moyen  entre  i'andanitï 
et  l'adagio  ,  et  dans  le  caractère  du  chant , 
une  expression  affectueuse  et  douce. 

AGOGE.  Conduite.  Lue  des  subdivisions 

de 
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de  l'ancienne  mélopée  ,  laquelle  domie  les 
règles  de  Ja  marche  du  chant  par  degrés 
alternativement  conjoints  ou  disjoints  ,  soit 
en  montant  ,  soit  en  descendant  (  Voyez 
MELOPEE  ). 

Martianus  Capella  donne  ,  après  Aris~ 
tide  Qùintilien  ,  au  mot  agogé  ,  un  autre 
sens  que  j'expose  au  mot  tiradl. 

AGRÉMENS  ElU  CHANT.  On  apelle  ainsi 

dans  la  musique  française  certains  tours  do 
gosier  ,  et  autres  ornemens  affectés  aux  no- 
tes qui  sont  dans  telle  ou  telle  position,  se- 
lon les  règles  prescrites  par  le  goût  du  chaut. 
(Voyez  goût  Dr:  chant  ). 

Les  principaux  de  ces  agrêmens  sont  ; 
I'accekt,  le  collé,   le  flatté  ,   le  n  \a- 

TELLEMENT    ,     la     CADESCE    PLEINE   ,    Ja    CA- 

deh:e  BRrsÉE  ,  et  le  port  de  voix.  (  Vovea 
ces  articles,  chacun  en  sou  lieu  ;  et  la  plan- 
che B  ,Jigure  i3). 

AIGU  ,  aJj.  Se  dit  d'un  son  perçant  oit 
élevé  par  rapport  à  quelque  autre  son  (  v  oye/t 

SON  ). 

En  ce  sens  ,   !e    mot   aigri  est  opposé  au 
mot  grape.   Plus  les  v  brai.ons  du  corps  so- 
nore soin  fréquentes  ,   plus  le  son  est  aigu. 
Les  sons  considérés  sous  les  rapports  d'tu'« 
Dict,  de  iUusit/ue.  Tome  L  fi 
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gus  et  de  graves  ,  sont  le  sujet  de  l'harmo- 
nie (  Voyez  n.\n  mom r.  ,  accord  ). 

AJOUTÉ  ,  ou  acquise  ,  ou  surnuméraire. 
adj.  pris  substantivement.  C'était  daus  la 
musique  grecque  la  corde  ou  le  son  qu'ils 
appelaient  prosla  kbaromebos  (  I  roy*  z  c« 
mot  ). 

Sixte  ajoutée  est  une  sixte  qu'on  ajoute  à 
l'accord  parlait  ,  et  «le  laquelle  cet  accord 
ainsi  augmenté  prend  le  noni(  V  o\c/  \< :<  ORp 
et  si  \ti  ). 

\\\\.  (.liant  qu'oti  adapte  aux  paroles 
d'une  chanson  ou  d'une  petite  pièce  de  poésie 
propre  à  être  chantée  ,  et  par  extension  l'on 
appellr  air  la  ohanson  même. 

Dans  les  opéra  l'on  donne  le  nom  d'airs 
à  tous  les  chants  mesures  ,  pour  les  distin- 
guer du  récitatif  ;  et  généralement  on  appelle 
air  tout  morceau  complet  de  musique  vocale 
ou  instrumentale  Formant  un  chant  ,  soit 
que  ce  morceau  fasse  lui  seul  une  pièce  eii- 
t  ère  ,  soit  qu'on  puisse  le  détacher  du  tout 
dont  il  fait  partie  ,  et  l'exécuter  séparé- 
ment 

Si  le  sujet  ou  le  chant  est  partagé  en 
deux  parties ,  l'a*/"  s'appelle  duo;  si  en  trois , 
trio  j  etc. 
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Saumaise  croit  que  ce  mot  vient  du  latin 
cera  ;  et  Burette  est  de  son  sentiment ,  quoi- 
que Ménage  le  combatte  dans  ses  étymolo- 
sies  de  la  langue  française. 

Les  Romains  avaient  leurs  signes  pour  le 
Rhythme  ainsi  que  les  Grecs  avaient  les 
leurs;  et  ces  signes  ,  tire's  aussi  de  leurs  ca- 
ractères, se  nommaient  non-seulement  nu- 
merus  ,  mais  encore  œra  ,  c'est  -à-dire  ,  nom- 
bre ,  ou  la  marque  du  nombre  ,  nUmeri  nota  , 
dit  Nonnius  Marcellus.  C'est  en  ce  sens  que 
le  mot  œra  se  trouve  employé  dans  ce  vers 
de  Litci/e  : 

Hcccest  ratio}  Perversa  ara  ISummâsubductâîmprobel 

Et  Scxtus  En/us  s'en  est  servi    de  même. 

Or,  quoique  ce  mot  ne  se  prit  originaire- 
ment que  pour  le  nombre  ou  la  mesure  du 
chant,  dans  la  suite  onen  lit  le  même  usage 
qu'on  avait  faitdu  mot  mimeras  ,  et  l'on  se 
servit  du  mot  œra  pour  désigner  le  chant 
même  ;  d'où  est  venu  ,  selon  les  deux  au- 
teurs cites,  le  mot  français  air,  et  l'italien 
aria  pris  dans  le  même  sens. 

Les  Grecs  avaient  plusieurs  sortes  d'airs 
qu'ils  appelaient  nomes  on  chansons.  (  \  oyez 
CHAHSOK.)  Les   nomes  avaient  chacun  leur 
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caractère  et  leur  usage  ,  et  plusieurs  étaient 
propres  à  quelque  instrument  particulier; 
à-peu-près  comme  ce  que  nous  appelons  au- 
jourd'hui pièces  ou  sonates. 

La  musique  moderne  a  diverses  espèces 
à'airs  qui  conviennent  chacune  à  quelque 
espèce  de  danse  dont  ces  airs  portent  le  nom. 
(    Voyez     MI  \.  :  v  ,    I   \  ,         i     :  TTE  , 

JPASSEPIEn  ) ,   etc. 

Les  airs  de  nos  opéra  sont  ,  pour  ainsi  dire, 
la  toile  ou  le  fond  sur  quoi  se  peignent  les 
tableaux  de  la  musique  imitative;  la  mélodie 
est  le  dessin,  l'harmonie  est  h- coloris  ;  tou 
les  objets  pittoresques  de  la  belle  nature  , 
les  sentimens  réfléchis  du  cœur  humain 
sont  les  modèles  que  l'artiste  imite;  l'atten- 
tion, l'intérêl ,  lecharme  de  l'oreille  ,  et  l'émo- 
tion du  cœur,  sont  la  Bn  de  ces  imitations. 
(  S  oyeziMiTATiow.  )  Qnair  savant  d 
ble  ,  un  air  trouvé  pnie  et  composé 

par  le  goût,  est  le  chef-d'œuvre  <!-•  la  mu« 
Bique;  c'esl  la  <pi<-  se  développe  une  belle 
vois  ,  que  brille  une  belle  symphonie;  c'eat 
là  que  la  passion  vient  insensiblement» 

L'ame  par  le  sens.  kprès  un  bel  air  t 
on  est  satisfait  .  l'oreille  ne  désire  plus  rien  ; 
il  reste   dans  L'imagination  ,   ou  l'emporte 
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avec  soi,  on  le  répète  à  volonté';  sans  pou- 
voir en  rendre  une  seule  note,  ou  l'exécute 
dans  son  cerveau  tel  qu'on  l'entendit  au  spec- 
tacle ;  on  voit  la  scène,  l'acteur,  le  théâtre  ■ 
on  entend  l'accompagnement,  l'applaudis- 
sement. Le  véritable  amateur  ne  perd  jamais 
les  beaux  airs  qu'il  entendit  en  sa  vie  ;  il  fait 
recommencer  l'opéra  quand  il  veut. 

Les  paroles  des  airs  ne  vout  point  tou- 
jours de  suite,  ne  se  débitent  point  comme 
celles  du  récitatif  ;  quoique  assez  courtes  pour 
l'ordinaire,  elles  se  coupent  ,  se  répèlent, 
se  transposent  au  gré  du  compositeur  :  elles 
ne  font  pas  une  narration  qui  passe;  elles 
peignent ,  on  un  tableau  qu'il  faut  voir  sous 
divers  points  de  vue,  ou  un  sentiment  dans 
lequel  le  cœur  se  complaît,  duquel  il  ne  peut, 
pour  ainsi  dire,  se  détacher;  et  les  diffé- 
rentes phrases  de  Yair  ne  sont  qu'autant  de 
man  ères  d'envisager  la  même  image.  Voilà 
pourquoi  le  sujet  doit  être  un.  C'est  par  ces 
répétitions  bien  entendues  ,  c'est  par  ces 
coups  redoublés  qu'une  expression  ,  qui  d'a- 
bord n'a  pas  pu  vous  émouvoir,  vous  ébranle 
enfin,  vous  agite,  vous  transporte  hors  de 
Vous;  et  c'est  encore  par  le  même  principe 
que  les  roulades  qui ,  dans   les    airs  pathe- 
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tique  paraissent  si  déplacées,  ne  le  sont  pour- 
tant pas  toujours:  le  cœur  pressé  d'un  senti- 
ment tres-v  if  ,  l'exprime  souvent  par  des  sons 
inarticulés  plus  vivement  que  par  des  paroles. 
(   Voyez   Mi  «(  .  ) 

F,a  forme  des  airs  est  de  deux  espèces.  Les 
petits  airs  sont  ordinairement  composés  de 
deuxrepris  ssqu'on  chante cha«  -  fois; 

ruais  les  grands  ojVvd'opéra  soi  I  le  plus  sou- 
vent en  rondeau.    (  Voyez  ROKDE  \v .  ) 

\[,  f  3  nuits  écrits  à   la  fin  d'un 

airen  rouleau  ,  marquent  qu'il  faut  repren- 
dre la  première  partie,  non  tout -à  -  t. m  au 
commencement  ,  mais  a  l'endroit  où  est  mar- 
que  le  len.  ol. 

REVE.  Terme  italien  qui  marque 
mu  sorl  •  i.  mesun  à  deux  temps  fort  vite  , 
et  qui  se  note  pourtant  avec  une  ronde  ou 
semi-brève  par  temps.  Elle  n'est  plus  guère 
d'usage  qu'eu  Italie,  et  seulement  dans  lu 
musique  d'é  ;lise.Elle  rép  md  assez  à  ce  qu'où 
appelait  en  Frauce  du  gros- 

M,L\  ZOPPA.  Term  italien  qui  annon- 
ce un  mouvement  contraint ,  et  syncopant 
entre  <\>\'^  temps  ,  sans  syncoper  entre 
deux  mesures;  be  qui  donne  aux  notes  «me 
marche  inégale  et  comme  boiteuse.  C'est  uu 
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avertissement  que  cette  même  marche  con- 
tinue ainsi  jusqu'à  la  fin  de  l'air. 

ALLEGRO  ,  ad/,  pris  adverbialement.  Ce 
mot  italien  ,  écrit  à  la  tête  d'un  air  ,  indique, 
du  vite  au  lent,  le  second  des  cinq  princi- 
paux degrés  de  mouvement,  distingués  dans 
la  musique  italienne.  Allegro  signifie  gai  ; 
et  c'est  aussi  l'indication  d'un  mouvement 
gai ,  le  plus  vif  de  tous  après  le  presto.  Mais 
il  ne  faut  pas  croire  pour  cela  que  ce  mou- 
vement ne  soit  propre  qu'à  des  sujets  gais; 
il  s'applique  souvent  à  des  transports  de  fu- 
reur, d'emportement  et  de  désespoir,  qui 
n'ont  rien  moins  que  la  gaieté.  (  VoyezMOU- 

VEMENT.   ) 

Le  diminutif  allegretto  indique  une  gaieté 
plus  modérée  ,  un  peu  moins  de  vivacité  dans 
la  mesure. 

ALLEMANDE,  *./  Sorte  d'air  ou  de 
pièce  de  musique  dont  la  musique  est  à  quatre 
temps  ,  et  se  bat  gravement.  Il  paraît  par  son 
nom  que  ce  caractère  d'air  nous  est  venu  cl"  \l- 
lemagne,  quoiqu'il  n'y  soit  point  connu  du 
tout.  Vallemande  en  sonate  est  par-tout 
vieillie,  et  à  peine  les  musiciens  s'en  servent- 
ils  aujourd'hui  :  ceux  qui  s'en  servent  encore 
lui  dounentun  mouvement  plus  gai. 
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ALLEMANDE  ,  est  aussi  l'air  d'une  dan- 
se lui  l  commune  i  •     eten  Alli  .".:t_ne. 
que  la  danse,   a  beaucoup  de 
gaieté  :  il  se  bat  à  (1  n\  temps. 

AL3  US.    (  Vo}cz    HAUTE-COHTRl     ) 

ni  ,  sans  eue  musi- 
cien d^  profession  ,  fait  sa  partie  daus  nu 
concert  pour  son  plaisir,  etpar  amour  pour 
la  nui-  ique. 

On  appelle  encore  amateurs  ceux  qui  , 
sans  savoir  la  musique,  ou  du  moins  sans 
l'exercer  ,  s'y  connaissent  ,  ou  prétendent  s'y 
connaître  ,  et  fréquentent  les  concerts. 

Ci-  motesl  tradu  t  de  l'italien  dilettante. 

AMBITI    S  ,  ,..    ".in    qu'on    donnait 

autrefois  à  l'étendue  île  chaque  ton  ou  mode 
du  grave  à  l'aigu  :  car,  quoique  l'éten 
iVim  mode  fût  en  quelque  manu  re  fixée  "i  deux 
octaves  (  il  y  ai  .:it  dis  modes  irréguliers  dojit 
Vambitus  excédait  cette  étendue,  et  d'autres 
imparfaits  où  :i  a  v  an  i\  ait  . 

Dans    le    piain -cli.int     ce    mot    est  encore. 
usité  :  mais  Vambitus  des  modes  parfaitsn'y 
est    que  d'une  octave  :  ceux  qui    la   passent 
v  superfl         ceux  qui  n'y 
arrivent   pas  ,     /.-. .  j ..    (    \  oyc?! 

Wooi  s  ,  TOBS   DL  L'ÎGUSE.  ) 
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AMOROSO.  (  Voyez  tendremeït.  ) 
ANACAMPTOS.  Terme  de  la  musique 
grecque,  qui  signifie  uue  suite  des  notes  ré- 
trogrades, ou  procédant  de  l'aigu  au  grave  ; 
c'est  le  cou  traire  de  Yeuthia.  Une  des  parties 
de  l'ancienne  Mélopée  portait  aussi  le  nom 
SAnacamptosa.  (  Voyez  mélopée.  ) 

ANDANTE  ,  ad),  pris  substantivement. 
Ce  mot,  écrit  à  la  tête  d'un  air,  désigne  , 
du  lent  au  vite  ,  le  troisième  des  cinq  princi- 
paux degrés  de  mouvement  distingués  dans 
la  musique  italienne.  Andante  est  le  parti- 
cipe du  verbe  italien  andare ,  aller.  Il  carac- 
térise un  mouvement  marqué  sans  être  gai  , 
et  qui  répond  à-peu-près  à  celui  qu'on  dé- 
signe eu  fiançais  par  le  mot  gracieusement. 
(  Voyez  mouvement.  ) 

Le  diminutif  andantino  ,  indique  un  peu 
moins  de  gaieté  dans  la  mesure  ;  ce  qu'il 
faut  bien  remarquer,  le  diminutif  larghetto 
lignifiant  tout  le  contraire.  ( 'Voyez  iàrgo  ). 
ANONNER  ,  v.  n.  C'est  déchiffrer  avec 
peine  et  en  hésitant  la  musique  qu'où  a  sous 
les  yeux. 

ANTIENNE,  *./  En  latin  ,  antiphona. 

Sorte  de  chant  usité  dans  l'Eglise  catholique. 

Les   antiennes  out    été  ainsi    nommées  , 
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parce  que  dans  leur  origine  nn  les  chantait 
à  deux  chœurs  qui  se  répondaient  alternati- 
vement, et  l'on  comprenait  sous  »■■  titre  les 
pseaumes  et  les  hymnes  que  l'on  chantait  dans 
l'église.  Ignace,  discipli    I  res,  a  été, 

sclon  Socrate }  L'auteui  de  cette  manière  de 
chanter  parmi  les  Grecs  ,  et  Ambroise  l'a 
introduite  da;is  L'Eglise  latine.  1  iuodoret 
en     attribue    l'invention    à    DioJore    et    à 

Aujourd'hui  la  signification  de  ce  ternie 
est  restreinte  à  certains  passages  courts  tirés 
de  1  écriture  ,  qui  conviennent  à  la  Fête  qu'on 
célèbre  ,  et  qui  ,  précédant  les  pseaumes  et 
cantiques  ,  en  règlent  l'intonation. 

L'on  a  aussi  conservé  le  nom tf  Antiennes 
à  quelques  hymnes  qu'on  chante  en  l'hon- 
neur de  la  \  ierge  ,  telles  que  Regina  <./•//,- 
.  etc. 

\    ITIPHI      ..il  ,  *.   /:  Nom  que  donnaient 

les  Grecs   à  ci  I  de   symphonie  qui 

s'exécutait  par  diverses  voix  ou  par  divers 
instrument  à  l'octave  ou  àla  double  octave, 
par  opposition  à  celle  qui  s'exécul  ut  au  sim- 
ple unisson  ,  et  qu'ils  appelaient  homophonie. 
C  \  ■  \  ■•/  si  mimiomi:  ,  BOMOPHom  i  ). 
(     mot  vient  d'Am  ,  contre  t  et  de  p*»*, 
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voix,  comme  qui  dirait,  opposition  de  voix. 

ANTIPHONIER  ou  ANTIPHONAIRE  , 
s.  m.  Livre  qui  contient  en  notes  les  antiennes 
et  autres  chants  dont  on  use  dans  l'Eglise 
catholique. 

APOTHETUS.  Sorte  de  nom  propre  aux 
flûtes  dans  l'ancienne  musique  des  Grecs. 

APOTOME  ,  s.  m.  Ce  qui  reste  d'un  ton 
majeur,  après  qu'on  en  a  retranché  un  lijnmay 
qui  est  un  intervalle  moindre  d'un  comma 
que  le  semi  -  ton  majeur.  Par  conse'quent  , 
Vapotome  est  d'un  comma  plus  grand  qne 
le  semi-ton  moyeu.  (Voyez  comma  ,  semi- 
ton  ). 

Les  Grecs,  qui  n'ignoraient  pas  que  le  ton 
majeur  ne  peut  ,  par  des  divisions  ration- 
nelles ,  se  partager  en  deux  parties  égales  ,  le 
partageaient  inégalement  de  plusieurs  ma- 
nières. (   Voyez    INTERVALLE  ). 

De  l'une  de  ces  divisions  ,  inventée  par 
Pytiiagorc ,  ou  plutôt  par  Pliilolaiis  son  dis- 
ciple, résultaient  le  dièse  ou  limma  d'uncôté, 
et  de  l'autre  Vapotome ,  dont  lu  raison  est  de 
2048  à  2187. 

La  génération  de  cet  apotome  se  trouve  à 
la  septième  quinte  ///  dièse  en  commciit'au t 
par  ni   naturel;  car  la  quantité  dont  cet  ut 

E  6 


$4  A     P     P 

dir.se  surpasse  Vut  naturel  le  plus  rapproche , 
est  précisément  le  rapport  que  je  viens  de 
marquer. 

Les  anciens  donnaient  encore  le  mémo 
nom  à  d'autres  intervalles.  Ils  appelaient 
opoti  me  majeur  un  |>ctii  intervalle  que  M. 
Ha  mec  u  app  llequart-de-tou  enharmonique, 
lequel  est   formé    de  deux    sons  eu   raisou   do 

125  à  128. 

Et  iN  appelaient  apotùme  mineur  l'uitcr- 
1       pus  sons  en  raison  de   :023  h  204H  : 
intervalle  <  ncore  moins  sensible  à  l'oreille  que 
le  précédent. 

/s  et  ses  contemporains  don- 
nent par-tout  le  nom  ù'apotome  au  semi- 
ton  u.  tieui  ,  il  celui  de  dièst  au  semi-ton 
1  1 . 

:  \  BLE  ,  adj.  Les  sons  apprécia? 

Lies  sont  ceux  dont  on  peut  trouver  ou  sentir 

■1  calculer  les  intervalles.  M.  Euler 

1     iace  de  huit  octaves  depuis  le 

^.'  1  le  plus  aigu  jusqu'au  son    le  plus  grave 

'.  tables  à    notre   oreille   :   ma 

inesn'ctaul  guère  agréables ,  on  ne  passe 
pas  1  cnuiiiiiK  nicnul.uis  la  pratique  les  bornes 
de  cinq  octaves,  telles  que  les  donne  le  cla- 
vier à  ravalement,  Il  y  a  aussi  un  degré  de 
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force  au-delà  duquel  le  son  ne  peut  plus  s'ap- 
précier. Ou  ne  saurait  apprécier  le  son  dune 
grosse  cloche  daus  le  clocher  même  :  il  faut 
en  diminuer  la  force  en  s'éloîgnant  pour  le 
distinguer.  De  même  les  sons  d'une  vois  qui 
crie  ,  cessent  d'être  appréciables  ;  c'est  pour- 
quoi ceux  qui  chantent  fort  sont  sujets  à 
chanter  faux.  A  l'égard  du  bruit,  il  ne  s'ap- 
précie jamais  ;  et  c'est  ce  qui  fait  sa  différence 
d'avec  le  son.  (  Voyez  bruit  et  son). 

APYCINI  ,  ad/,  plur.  Les  anciens  appe- 
laient ainsi,  dans  les  genres  épais,  trois  des 
huit  sons  stables  de  leur  système  ,  ou  dia- 
gramme ,  lesquels  ne  touchaient  d'aucun  côté 
les  intervalles  serrés  \  savoir,  la  proslamba- 
noinctie  ;  la  néte  synuéméuou  ,  et  la  néte 
hyperboléon. 

Ils  appelaient  aussi  apienos  ou  non  épais 
le  genre  diatonique  ,  parce  que  ,  dans  les 
tétracordes  de  ce  genre  ,  la  somme  des  deux 
premiers  intervalles  était  plus  grande  que  le 
troisième.    (  Voyez    épais  ,  genre  ,  son   , 

TÉTRACORDE  ). 

ARBITftIO.  (  Voyez  cadesz-O- 
ARC.O  ,  archet  ,  s.  m.  Ces  mots  italiens 
con  l'arco  ,  marquent  qn'j]  tes  ayoir  pince 
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les  cordes  ,  il  faut  reprendre  WircJiet  à  l'en- 
droit où  ils  sout  écrits. 

ARIETTE,  s.f.  Ce  diminutif,  venu  de 
l'italien,  signifie  proprement/-»-///  air;  niais 
le  sens  de  ce  mot  est  changé  en  France  ,  et 
l'on  y  donne  le  nom  d'ariettes  à  do  grands 
morceaux,  de  musique  d'un  mouvement  pour 
l'ordinaire  assez  gai  et  marque,  qui  se  chan- 
tent avec  des  accompagnemens  de  sympho- 
nie, et  qui  sont  communément  en  rondeau. 
(  Voyez   MR.,   RONDEAU  ). 

\KI()S()  ,  ad/,  pris  adverbialement.  Ce 
mot  italien  ,  à  la  tète  d'un  air  ,  indique  une 
manière  de  chant  soutenue,  développée  ,  et 
affectée  au\  grands  airs. 

\r.lM-;>\!.\li:\>.  Secte  qui  eut  pour 
chei .  tristoxine  de  Tarente,  disciple  d'jfris- 
totc  ,  et  qui  était  opposée  aux  Pythagori- 
ciens sur  la  mesure  des  intervalles,  et  sur  la 
manière  de  déterminer  le  rapport  des  sons  ; 
de  sorte  que  les  Iristoxéniens  s'en  rappor- 
taient uniquement  au  jugement  de  l'oreille  , 
et  les  Pythagoriciens  à  la  précision  du  calcul. 
(  Voyez  pythagoriciens). 

\  RMER  L  \  CLEF.  C'est  y  mettre  le 
nombre  de  diesos  ou  de  bémols  convena- 
bles au   ton  et  au  mode  dans  lequel  ou  veut 
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écrire  de  la  musique.  (  Voyez  bémol  ,  clef  , 
DIESE  ). 

ARPÉGER,  v.  n.  C'est  faire  une  suite  d'ar- 
pèges. (  l'oyez  l'article  suivant"). 

ARPEGGLO  ,  ARPEGE  ,  ou  ARPEGE- 
MENT  ,  s.  m.  Manière  de  faire  eutendre 
successivement  et  rapidement  les  divers  sons 
d'un  accord,  au-lieu  de  les  frapper  tous  à-la- 
fois. 

Il  y  a  des  instrumens  sur  lesquels  on  no 
peut  former  un  accord  plein  qu'en  arpégeant  ; 
tels  sont  le  violon  ,  le  violoncelle  ,  la  viole  , 
et  tous  ceux  dont  on  joue  avec  l'archet  ;  car 
la  convexité  du  chevalet  empêche  que  l'ar- 
chet ne  puisse  appuyer  à-Ia-fois  sur  toutes  les 
cordes.  Pour  former  donc  des  accords  sur  ces 
instrumens  }  on  est  contraint  d'arpéger  ,  et 
connue  on  ne  peut  tirer  qu'autant  de  sons 
qu'il  y  a  de  cordes,  Xarpcge  du  violoncelle 
ou  du  violon  ne  saurait  être  composé  de  plus 
de  quatre  sons,  il  faut  pour  arpéger  que  les 
doigts  soient  arrangés  chacun  sur  sa  corde  , 
et  que  Y  arpège  se  tire  d'uu  seul  et  grand  COUp 
d'archet  qui  commence  lortemciiL  sur  la  plus 
grosse  corde  ,  et  vienne  finir  en  tournant  et 
adoucissant  sur  la  chanterelle.  Si  les  doigts  De 
s'arrangeaient  sur  les  cordes   que  successive- 
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ment  ,  ou  qu'on  donnât  plusieurs  coups 
d'archet ,  ce  ne  sérail  plus  arpéger  ;  ce  serait 
passer  très-vîte  plusieurs  noies  de  suite. 

Ce  qu'on  fait  sur  le  violon  par  nécessité  , 
on  le  pratique  par  goût  sur  Le  clavecin. 
Comme  on  ae  peut  tirer  de  cet  instrument 
que  des  sons  qui  ne  tiennent  pas  ,  ou  est 
obligéde  les  refrapper  sur  des  notes  de  longue 
durée.  Pour  faire  durer  un  accord  plus  long- 
temps ,  on  le  frappe  en  l'arpégeant ,  com?- 
menuant  par  les  sons  bas,  cl  observant  que 
les  doigts  qui  oui  trappe  Us  premiers  ne  quit- 
tenl  oint  Unis  touches  que  lout  Varpègt  ne 
soii  achevé  ,  afin  que  L'on  puisse  entendre 
à-la-fois  lous  les  sous  de  l'accord.  O  °ycz 
Accomp  \i  ni  \iF.vr  ). 

Arpeggio  esl  un  mot  italien  qu'on  a  fran- 
cise dans  celui  d'arpège,  il  vient  du  mot 
arpa  ,  à  cause  que  c'e-t  du  jeu  de  la  harpe 
qu'on  a  tiré  l'idée  d<   Varpigement. 

\ltsis  et  THESIS.  Termes  de  musique  et 
de  prosodie,  (es  deux  mots  sont  grecs  :  arsis 
vient  du  verbe  k^a>  tollo  ,  j'élève,  et  marque 
l'élévation  de  la  voix  ou  de  la  main  ;  l'abais- 
sement qui  suit  celte  élévation  est  ce  qu  on 
appelle  ttnç ,  depo.silio  ,  ranissio. 

Par  rapport  doue  à  la  mesure,  per  arsin 
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signiûe  en  levant  ,  ou  durant  le  premier 
temps  ;  per  thesin  en  baissant,  ou  durant  1s 
dernier  temps.  Sur  quoi  l'on  doit  observer 
que  notre  manière  de  marquer  la  mesure  , 
est  contraire  à  celle  des  anciens;  car  nous 
frappons  le  premier  temps  et  levons  le  der- 
nier. Pour  ôter  toute  équivoque  ,  on  peut 
dire  qa'arsis  iudique  le  temps  fort ,  et  thésis 
le  temps  faible.  (  Voyez   mesure  ,  TEMPS  , 

BATTRE  LA    MESURE  ). 

Par  rapporta  la  voix,  on  dit  qu'un  chant, 
un  contre-point,  une  fugue  ,  sont  per  thesin  , 
quand  les  notes  montent  du  grave  à  l'aigu; 
per  arsin  ,  quand  elles  descendent  de  l'aigu 
au  grave.  Fugueur  arsin  et  thesin  ,est  celle 
qu'on  appelle  aujourd'hui  fugue  renversée  ou 
contre-fugue,  dans  laquelle  la  réponse  se  fait 
en  sens  contraire  ;  c'est-à-dire  ,  en  descendant 
si  la  guide  a  monté  ,et  eu  mon  tant  si  la  guide 
a  descendu.  (Voyez  eucue  ). 

ASSA1,  adverbe  augmentatif  qu'on  trouve 
assez  souvent  joi;t  au  mot  qui  indique  le 
mouvement  d'un  air.  Ainsi  presto  assai  f 
largo  assai  ,  signifient  fort  rite  ,  fort  lent. 
L'abbé  Brossard  a  fait  sur  ce  mot  une  do 
ses  bévues  ordinaires  ,  en  substituant  à  son 
Viai  et  unique  sens  celui  d'une  sage  médio- 


90  A     U     T 

critéde  lenteur  ou  de  vitesse.  Il  a  cru  a\x*assai 
signifiait  assez.  Sur  quoi  l'on  doit  admirer 
la  singulière  idée  qu'a  eu  cet  auteur  de  pré- 
férer ,  pour  son  vocabulaire  ,  à  sa  langue 
maternelle  une  langue  étrangère  qu'il  n'en- 
tendait pas. 

AUBADE  ,  s.  /'.  Concert  do  nuit  en  plein 
air  sous  les  fenêtres  de  quelqu'un.  (  \  oyez 
m'  si  n  \  de  ). 

AUTHENTIQUE  ou  AUTHENTE  ,  ad}. 
Quand  l'octave  se  trouve  divisée  harmonique- 
ment  ,  comme  dans  cette  proportion  6.  4  : 
3  ,  c'est  -à-dire  ,  quand  la  quinte  est  au  grave  , 
cl  la  quarte  à  l'aigu  ;  le  mode  ou  le  ton  s'ap- 
pelle authentique  ou  authente  ;  à  la  diffe'i  en<  a 
du  ton  piaffai  OÙ  l'octave  est  divise  aritli- 
métiquement  ,  connue  dans  cette  proportion 
4.  3.  2  :  ce  qui  met  la  quarte  au  grave  et  la 
quinte  à  I"  1 

\  celle  explication  adoptée  par  tous  les 
auteurs,  mais  qui  ne  dit  rien,  j'ajouterai  la 
suivante;  le  lecteur  pourra  choisir. 

Quand  la  finale  d'un  chant  en  est  aussi  la 
tonique  ,  el  que  te  chant  ne  desoend  pas 
jusqu'à  la  dominante  au-dessoui ,  le  ton  s'ap- 
pelle authentique  ;  niais  si  le  chant  descend 

ou  fiait  à  la  dominante  ,  le  ion  cstplagal.  Jo 
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prend  ici  ces  mots  de  tonique  et  de  domi- 
nante daus  l'acception  musicale. 

Ces  différences  d'authente  et  de  plagal  ne 
s'observent  plus  que  dausle  plain-chant;  et , 
soit  qu'on  place  la  finale  au  bas  du  diapa- 
son ,  ce  qui  rend  le  ton  authentique  ;  soit 
qu'on  la  place  au  milieu  ,  ce  qui  le  reud  pla- 
gal ;  pourvu  qu'au  surplus  la  modulation 
soit  régulière  ,  la  musique  moderne  admet 
tous  les  chants  comme  authentiques  égale- 
ment en  quelque  lieu  du  diapason  que  puisse 
tomber  la  finale.  (  Voyez  mode). 

Il  y  a  dans  les  huit  tons  de  l'Eglise  ro- 
maine ,  quatre  tons  authentiques  ;  savoir,  le 
premier  ,  le  troisième  ,  le  cinquième  et  le 
septième.  (  Voyez  toiss  de  l'église). 

On  appelait  autrefois  fugue  authentique  , 
celle  dont  le  sujet  procédait  en  moulant  ; 
mais  cette  dénomination  n'est  plus  d'usage. 
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Jj/rt  si,  ou  B/ai  mi  ou  simplement  B. 

ÎSom  du  septième  sou  de  la  gamme  de  l'A- 
rétin  ,  pour  lequel  les  Italiens  et  les  autres 
peuples  de  l'Europe  répètent  le  B,  disant  B 
mi  quand  il  est  naturel  ,  B/a  quand  il  est 
bémol  ;  mais  les  Français  rappellent  si. 
(  Voyez  si  ). 

B  mol.  (  Voyez  in:  moi). 

.li  quarre.  (  Voyez  béquarre  ). 

B  \LLET  ,  .y.  ///.  Lotion  théâtrale  qui  se 
représente  par  la  danse  guidée  par  la  musi- 
que. Ce  mot  rient  du  rieux  français  balUr% 
inter  ,  se  ri  jouir. 

La  musique  d'un  ballet  doit  avoir  encore 
plus  de  cadence  <t  d'accent  que  la  musique 
vocale,  parée  (pi 'elle  est  chai  miner 

plus  de  choses,  que  c'est  à  elle  seule  d  ms- 
pirer  au  danseui  la  chaleur  et  Pexpression  que 
le  chanteur  peut  tirer  des  paroles  ,  et  qu  il 
faut  de  plus  qu'elle  supplée  ,  dans  le  luii£a<;e 
de  l'une  et  des  passions ,  tout  ce  que  La  dans© 
ne  peut  dire  au\  yi  u\  du  spectateur. 

Ballet  est  encore  le  nom  qu'où  donne  eu 
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France  à  une  bizarre  sorte  d'opéra  ,  où  la 
danse  n'est  guère  mieux  place'e  que  dans  les 
autres  ,  et  n'y  fait  pas  un  meilleur  effet.  Dans 
la  plupart  de  ees  ballets  ,  les  actes  forment 
autant  de  sujets  différens  ,  liés  seulement  entre 
eus  par  quelques  rapports  généraux  étrangers 
à  l'action  ,  et  que  le  spectateur  n'appereevrait 
jamais  ,  si  l'auteur  n'avait  soin  de  l'en  avertir. 
dans  le  prologue. 

Ces  ballets  contiennent  d'autres  ballets 
qu'on  appelle  autrement  divertissement  ou 
fêtes.  Ce  sont  des  suites  de  danses  qui  se  suc- 
cèdent  sans  sujet,  ni  liaison  entre  elles  ,  ni 
avec  l'action  principale,  oii les  meilleurs  dan- 
seurs ne  savent  dire  autre  chose  sinon  qu'ils 
dansent  bien.  Cette  ordonnance  peu  théâ- 
trale suffit  pour  un  bal  où  chaque  acteur  a 
rempli  son  ohjct ,  lorsqu'il  s'est  amusé  lui- 
même  ,  et  où  l'intérêt  que  le  spectateur  prend 
aux  personnes  le  dispense  d'en  donner  à  la 
chose;  mais  ce  défaut  de  sujet  et  de  liaison  ne 
doit  jamais  être  souffert  sur  la  scène  ,  pas 
même  dans  la  représentation  d'un  bal  ,  où\ 
le  tout  doit  cire  lié  par  quelque  action  se- 
crète qui  soutienne  l'attention  et  donne  do 
l'intérêt  au  spectateur.  Cette  adresse  d'auteur 
n'est  pas  sans  exemple  ,  même  à  l'opéra  fran- 
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çais  ,  et  Ton  en  peut  voir  un  tiès-agre'able 
dans  les  Fêtes   vénitiennes  ,  acte  du  bal. 

l.u  général ,  toute  danse  qui  ne  peint  rien 
qu'elle-même,  et  tout  balleï  qui  n'est  qu'un 
bal ,  doivent  être  bannis  du  théâtre  lyrique. 
En  effet  l'action  de  la  scène  est  toujours  la 
représentation d*uue autre  action  ,  etec  qu'on 
y  voit  n'est  que  l'image  de  ce  qu'on  y  sup- 
:  de  sorte  que  ce  ne  doit  jamais  être 
un  tel  ou  un  tel  danseur  qui  se  présente  à 
vous,  mais  le  personnage  dont  il  est  revêtu. 
Amsi,  quoique  la  danse  de  société  pu 
rien  représenter  qu'elle-même  ,  la  danse  théâ- 
trale doit  nécessairement  être  l'imitation  de 
quelqu'autre  chose,  de  même  que  l'acteur 
chantant  représente  un  homme  qui  parle  et 
la  fleeoratiou  d'autres  lieux  que  ceux  qu'elle 
Occupe. 

La  pire  jorte  de  ballets  est  celle  qui  roule 

sl,r  l!  allégoriques  ,  et  ou  par  con- 

ut  H    n'j   a   qu'imitation   d'imitation. 

Tout  l'art  de  ers  sortes  de  drames  consiste  à 

uer  tous  des  images  sensib 
ports  purement  intellectuels,  et  à  Faire  penser 
au  spectateur  toute  autre  chose  que  c 
voit,  comme  li,  loin  de  l'attacher  à  la  scène, 
c'était  an  mérite  de  l'en  éloigner.    Ce   genre 
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exige  d'ailleurs  tant  de  subtilité' dans  le  dia- 
logue, que  le  musicien  se  trouve  dans  un 
pays  perdu  parmi  les  pointes  ,  les  allusions 
et  les  épigrammes  ,  taudis  que  le  spectateur  ne 
s'oublie  pas  un  moment:  quoi  qu'on  fasse 
il  n'y  aura  jamais  que  le  sentiment  qui  puisse 
amener  celui-ci  sur  la  scène  et  l'identifier 
pour  ainsi  dire  ,  avec  les  act.urs;  tout  ce  qui 
n'est  qu'intellectuel  l'arrache  à  la  pièce  le 
rend  à  lui-même.  Aussi  voit-on  que  les 
peuples  qui  veulent  et  mettent  le  plus  d'esprit 
au  théâtre  ,  sont  ceux  quise  soucieut  le  moins 
de  1  illusion.  Que  fera  donc  le  musicien  sur 
des  drames  qui  nedonnent  aucuue  prise  à  son 
art?  Si  la  musique  ne  peint  que  des  senti- 
meus  ou  des  images  ,  comment  rendra-t-elle 
des  idées  purement  métaphysiques,  telles 
que  les  allégories,  où  l'esprit  est  sans  cesse 
occupé  du  rapport  des  objets  qu'on  lui  pré- 
sente avec  ceux  qu'on  veut   lui   rappeler? 

Quand  les  compositeurs  voudront  réfléchir 
sur  les  vrais  principes  de  leur  art,  ils  met- 
tront, avec  plus  de  discernement  dans  le 
choix  des  drames  dont  ds  se  chargent,  plus 
té  dans  l'expression  de  huis  sujets  ;  et 
quand  les  paroles  des  opéra  .liront  quelque 
chose  ,  la  musique  apprendra  bientôt  à  parler. 
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B  \RBARE,^7c/;'.  Mode  barbare.  (Voyez 

I.TDIJ  H  )• 

BARC  AROLLES ,  s./.  Sorte  deebansons 
eu  languevénitienne,  que  chantent  les  Gon- 
doliers ù  Venise.  Quoique  les  airs  dos  ban  a~ 
rollts soient  faits  pour  le  peuple,  et  souvent 
composés  par  1<  s  Condolii  rs  mêmes  ,  ils  ont 
tant  de  mélodie  et  un  ace  :nt  s  agréable  ,  qu'il 
n'y  a  pas  de  musicien  dans  toute  l'Italie  qui 
ne  se  pique  d'eu  sa\  oir  et  d'eu  chanter.  L  en- 
trée «natuite   qu'ont  les    Gondoliers  à    tous 

théâtres  ,  les  met    à   portée  de  s 
sans  Frais  l'oreille  et  le  goût  ,  de  sorte  qu'ils 
,    eutetchantent  leurs  airs  aux  gens  qui, 
sans  ignorer  les  '  de  la  musique,  uo 

veuu  nt  point  altérer  leg  inresimple  etnaturel 
de  l^urs  barcarolh  '  laroles  de  ces  chan- 
sons out  communémeut  plus  que  naturelles, 
connue  les  con vers  liions  de  ceu*  qui  les  chan- 
tent ;  mais  ceux  à  qui  les  peintures  G  lelles 
-  mœurs  <lu  peuple  peuvent  plaire  ,  •  t  qui 
aiment  d'ailleurs  le  dialecte  vénitien,  s'en 
passioniicut  facilement ,  séduits  par  la  Liante 
des  airs;  de  sorte  que  plusieurs  curieui 
ont  de  très-  amples  recueils. 

N'oublions  pu.-  de  remarquer ,  à  la   gloire 
du  Tasse  t   que  la  plupart   de-  t,; 

sa\etit 
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savent  par  cœur  nue  grande  partie  de  sou 
poème  de  la  Jérusalem  délivrée  \  que  plu- 
sieurs le  saveut  tout  entier  ;  qu'ils  passent  les 
nuits  d'été  sur  leurs  barques  à  le  chanter  alter- 
nativement d'une  barque  à  l'autre  ;  que  c'est 
assurément  une  belle  barcarolle que  le  poème 
du  Tasse  ;  qu' 'Homère  seul  eut  avant  lut 
l'honneur  d'être  ainsi  chanté  ;  et  que  nul 
autre  pocuie  épique  n'en  a  eu  depuis  uu 
pareil. 

BARDES.  Sorte  d'hommes  très-singuliers 
et  tiès-rcspcctés  jadis  dans  les  Gaules,  les- 
quels ctaieut  à-la-fois  prêtres  ,  prophètes  , 
poètes  et  musiciens. 

Bocliard  fait  dériver  ce  nom  de  parât , 
chanter;  et  Çambdtn  convient  avec  Festus 
que  barde  signifie  un  chanteur  ,  en  cel- 
tique hard. 

BARIPYCNI,  ad}.  Les  anciens  appelaient 
ainsi  cinq  des  huit  sous  ou  cordes  stables  de 
leur  système  ou  diagramme  ;  savoir,  l'hy- 
patéhypathon  ,  l'bypathé-méson ,  la  mèse, 
la  paramèse  ,  et  la  ne  te  -  dièzcugmeuou. 
(  Voyez  pyckt  ,  son  ,  tetracor.de  ). 

BARYTON.  Sorte  de  voix  entre  la  tailla 
et  la  basse.  (  Voyez  coticoROAur). 

BAROQUE.     Une    musique    baroque  est 
JDict.  de  musique.  Tome  I.  F 
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celle  dont  l'harmonie  est  confuse  ,  chargée  de 
modulations  et  dissonances,  léchant dnr  et 
peu  naturel ,  l'intonation  difficile  ,  et  Le  mou- 
vement contraint. 

Il  va  bien  de  l'apparcnccquecc  terme  vient 
du  haroco   des  logiciens. 

BARRE,  C  barre  ,  sorte  de  mesure. 
(  Voyez  C). 

tî  A  KRI'.S.  Traits  tirés  perpendiculairement 
à  ta  Bn  de  chaque  mesure,  sur  les  cinq  ligues 
delà  portée,  pour  séparer  la  mesure  qui  nuit 
le  qui  recommence.  Ainsi  les  notes 
contenues  entredeux  barres  Forment  toujours 
une  injure  complète,  égale  en  valeur  <  en 
d  àchacune  des  autres  mesures  comprises 
entre  d  ux  autres  barres^  tant  que  le  mou- 
ut  ne  change  pas  ;  mais  comme  il  v  a 
plusieurs  sortes  de  mesures  qui  différent  con- 
sidérablement en  durée  ,  les  menus  diffé- 
rences se  trouvent  dans  les  valeurs  contenues 
entre  deux  barres  de  chacun!  de  ces  espèces 
de  mesures,  \insi  dans  le  grand  triple  qui 
se  marque  par  ce  Bigne  '  et  qui  se  bat  lente- 
ment ,  la  somme  de  notes  comprises  entre 
deux  barres  doit  Faire  une  ronde  et  demie; 
et  dans  le  petit  triple  j   ,  qui  se  bat  vite  ,   les 

deua   barre*  n'enferment  que  trois  crochet 
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ou  leur  valeur  :  desorte  que  huitfois  la  valeur 
contenue  entre  deux  barres  de  cette  dernière 
mesure,  ne  font  qu'une  fois  la  valeur  con- 
tenue entre  deux  barres  de  l'autre. 

Le  principal  usage  des  barres  est  de  dis- 
tinguer les  mesures  ,  et  d'eu  indiquer  le 
frappé ,  lequel  se  fait  toujours  sur  la  note 
qui  suit  immédiatement  la  barre.  Elles  ser- 
vent aussi  dans  les  partitions  à  montrer  les 
mesures  correspondantes  dans  chaque  por- 
tée. (  Voyez  partition  ). 

Il  n'y  a  pas  plus  de  cent  ans  qu'on  s'est 
avisé  de  tirer  des  barres  de  mesure  en  mesure. 
Auparavant  la  musique  était  simple,;  on  n'y 
voyait  guère  que  des  rondes  ,  des  blanches 
et  des  noires  ,  peu  décroches  ,  presque  jamais 
de  doubles-croches.  Avec  des  divisions  moins 
inégales  ,  la  mesure  en  était  plus  aisé  àïuivre. 
Cependant  j'ai  vu  nos  meilleurs  musiciens 
embarrassés  à  bien  exécuter  l'ancienne  mu- 
sique d'Orlande  et  de  Claudin.  Ils  se  per- 
daient dans  la  mesure,  faute  des  barres  aux- 
quelles ilsétaient  accoutumés  ,  et  ne  suivaient 
qu'avec  peine  des  parties  chantées  autrefois 
couramment  par  les  musiciens  de  Henri  III 
Ct  de   Charles  IX. 

PAS,  en  musique  signifie  la  même  chose 

F  2 
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que  grâce  ,  et  à  ce  terme  est  oppose  haut  ou 
<ijiiii.  On  dit  ainsi  que  le  ton  est  trop  bas  , 
qu'on  chante  trop  bas ,  qu'il  faut  renforcer 
les  sons  dans  le  bas.  Bas  signifie 
quelquefois  doucement  ,  à  dtmi-voix  ;  et  eu 
ce  sens  il  est  oppose'  à  fort.  Qn  dit  / 
bas  ,  chanter  ou  psalmodiera  basse-voix.  11 
chantait  ou  parlait  si  fa*  qu'on  avait  peine 
à  l'entendre. 

Coulez  si  lentement  er  murmurez  si  bas, 
Qu'Issu  ne  vous  entende  ;  .i^- 

la  Motte. 

Basse  dît  encore,  dans  la  subdivison  des 
dessus  chantans,  de  celui  des  deux  qui  est 
au-dessous  de  L'autre,  OU  pour  mieux  dire, 
fa«-dessus  est  un  dessusdonl  le  diapason  est 
au-dessous  du  médium  ordinaire.  (_  \  oyez. 
DESSUS.  ) 

\\  LSSE.  Celle  de  quatre  parties  de  la  musi- 
que qui  est  au-dessous  des  autre-  ,!a  plus  basse 
de  toutes,  d'où  lui  vient  le  nom  de  basse. 
(  Vo\  ez  p  \  rtitiow.  ) 

L*  basse  es\  la  plus  importante  des  parties, 
c'est  sur  elle  que  s'établit  le  corps  de  l'harmo- 
nie; aussi  est-ce  une  maxime  chex  les  musi- 
ciens que ,  quand  la  basse  est  bonne, rarement 
l'harmonie  est  mauvaise. 
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Tl  y  a  plusieurs  sortes  de  basses. 

Basse-fon  dament  ah  ,  dont  nous  ferons  un 
article  ci-après. 

Basse -continue  :  ainsi  appelée  ,  parce 
qu'elle  dure  pendant  toute  la  pièce.  Son  prin- 
cipal usage  ,  outre  celui  de  régler  l'harmonie  , 
est  de  soutenir  la  voix  et  de  conserver  le  ton. 
Ou  prétend  que  c'est  un  Ludorico  l'iana, 
dont  il  en  reste  un  traité,  qui,  vers  le  com- 
mencement du  dernier  siècle  ,  la  mit  le  pre- 
mier en  usage. 

Basse-jigurée ,  qui  ,  ait-lieu  d'une  seule 
note  ,  en  partage  la  valeur  eu  plusieurs  autres 
notes  sous  un  même  accord.  (  Voyez  Har- 
monie   FIGURÉE.  ) 

Basse-  contrainte  ,  dont  le  sujet  ou  le 
chant  ,  borné  à  un  petit  nombre  de  mesures  , 
comme  quatreou  huit, recommence  sans  cesse, 
tandis  que  les  parties  supérieures  poursuivent 
leur  chant  et  leur  harmonie  ,  et  les  varient  de 
différentes  manières.  Cette  basse  appartient 
originairement  aux  couplets  de  la  chaconne; 
mais  on  ne  s'y  asservit  plus  aujourd'hui 
La  basse  -  contrainte  descendant  diatonique- 
ment,ou  chromatiquement ,  et  avec  lenteur 
de  la  toniaue  ou  de  la  dominante  dans  les 
tous  mineurs,   est  admirable  pour  les  uaor- 

F  3 
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ceaux  pathétique*.  Ces  retours  fréquena  et 
périodiques  affectent  insensiblement  L'âme  et 
la  disposent  à  la  langueur  et  à  la  tristesse.  Ou 
en  voit  des  exemples  dans  plusieurs  scènes  des 
opéra  français.  Mais  si  ces  basses  lout  un  hou 
effet  à  l'oreille,  il  eu  esi  rarement  <ie  mémo 
des  chants  qu'on  leur  adapte  ,  el  <;ui  ne  sont 
pour  l'ordinaire, qu'un  véritableaccompagne- 
meiit.  Outre  les  modulations  dures  et  mal 
amènes  qu'on  \  évite  avee  peine , ces ch an ts 
retournes  de  mille  manières  ,  et  cependant 
■Kionotones  ,  produisent  des  rein  ersemeiis  peu 
harmonieux  ,  et  sont  eux-mêmes  assez  peu 
ohantans  ,  en  suite  que  le  dessus  s'y  ressent 
beaucoup  de  la  contrainte  de  la  basse. 

Basse-chantante  est  l'espèce  de  voi\  qui 
chante  la  partie  de  la  basse.  Il  y  a  des  /, 
récitantes  el  des  basses-de-chœur y  des  cou- 
cordans  ou  basse-tailles  ,   qui    tiennent    In 

milieu  entre  la  taille  et  la  basse  ;  des  basses 

proprement  dites,  <pie  L'usage  lait  encore 
appeler  basses-tailles ,  el  enfin  des  bassesr 
contres  ,  les  plus  graves  de  toutes  les.  voix  , 
qui  chantent  la  basse  sous  la  basse  même  ,  et 
qu'il  ne  faut  pas  confondre  a\r<-  tes  contres- 

S  ,  qui  sont  des    inst rumens. 

BASSE -FONDAMENTALE,    est  cello 
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qui  n'est  formée  que  des  sons  fondamentaux 
de  l'Iiarmonie  ;  de  sorte  qu'au-dessous  de 
chaque  accord  clic  fait  entendre  le  vrai  sou 
fondamental  de  cet  accord  ,  c'est-à-dire  celui 
duquel  il  dérive  parles  règles  de  l'Iiarmonie. 
Par  où  l'on  voit  que  la  basse-fondamenlale 
ne  peut  avoir  d'autre  contexture  que  celle 
d'une  succession  régulière  et  fondamentale  , 
sans  quoi  la  inarche  des  parties  supérieures 
serait  mauvaise. 

Pour    bien    entendre  ceci  ,  il   faut   savoir 
que  ,  selon  le  système  de  M.  Rameau  que  j'ai 
suivi  clans  cet  ouvrage  ,  tout  accord  ,  quoique 
formé  de  plusieurs  sous  ,  n'en  a  qu'un  qui  lui 
soit  fondamental  ;  savoir  ,  celui  qui  a  produit 
cet  accord,  et  qui  lui  sert  de  basse  ùax\s  l'or- 
dre direct  et  naturel.  Or  ,  la  basse  qui   règne 
sous  toutes  les  autres  parties    n'exprime  pas 
toujours  les  sons  fondamentaux  des  accords  : 
car  entre  tous  les  sons  qui  forment  un  accord  , 
le  compositeur  peut  porter  à  la  basse  celui 
qu'il  croit  préférable  ,  eu  égard  à  la  marche 
de  cette  basse,  au  beau  chant ,  et  sur-tout  à 
l'expression  ,  comme  je  l'expliquerai  dans  la 
suite.  Alors  le  vrai  son  fondamental  ,  au-Iicu 
d'être  à  sa  place  naturelle  qui  est  la  basse  ,  se 
transporte  dans  les  autres  parties,  ou  rncuic 
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lie  s'exprime  point  du  tout  ;  et  un  tel  aceorcî 
s'appelle  accord  renversé.  Dans  le  fond,  un 
accord  renversé  ne  diirère  point  de  l'accord 
direct  qui  l'a  produit;  car  ce  sont  t< 
mêmes  >ous  :  mais  ces  sons  Formant  des  com- 
binaisons différentes  ,  on  a  long-temps  pris 
tontes  ces  combinaisons  pour  autant  d'ac- 
cords fondamentaux  ,  et  on  leur  a  donué 
différens  noms  ,  qu'on  peut  voir  an  mot 
accord,  el  qui  ont  achevé  de  les  distinguer, 
comme  si  la  différence  des  noms  en  produi- 
sait réellement  dans   l'espèce. 

Rf.  Hameau  a  montré  dans  son  traite  de 
l'harmonie,  et  M.  il'.  ilembert ,  dans  s< 
Knens  de  musique,  a  Fait  voir  encore  plus  clai- 
rement que  plusieurs  de  ces  prétendus  accords 
n'étaient  quedesrem  srsemensd'un  seul.  A  in  si 
l'accord  <le  sixte  n'est  qu'un  accord  parfait 
dont  la  licne  est  transportée  a  ia  basse  ;  eu 
y  portant  la  quinte  ,  on  nu. a  L'accord  de  sixte- 
quarte.  Voila  donc  trois  combinaisons  d'un 
accord  qui  n*.i  que  troil  sons  ;  ceux  qui  eu 
ont  quatre  sont  susceptibles  de  quatre  com- 
binaisons ;  chaque  son  pouvant  être  porté 
à  la  basse.  Mais  en  portant  au-dessous  de 
celle-ci  une  autre  tasse  qui  ,  sous  toutes  le» 
couibiuaisous  d'uu  mcuic  accord  ,  présenta 
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toujours  le  sou  fondamental  ,  il  est  évident 
qu'on  réduit  au  tiers  le  nombre  des  accords 
consonnans  ,  et  au  quart  le  nombre  des 
dissonans.  Ajoutez  à  cela  les  accords  par 
supposition  qui  se  réduisent  encore  aux 
mêmes  fondamentaux ,  vous  trouverez  l'har- 
monie simplifiée  à  un  point  qu'on  n'eut 
jamais  espéré  dans  l'état  de  confusion  où 
étaient  ses  règles  avant  M.  Rameau.  C'est 
certainement  ,  comme  l'observe  cet  auteur  , 
une  chose  étonnante  qu'où  ait  pu  pousser  la 
pratique  de  cet  art  au  point  où  elle  est  par- 
venue sans  en  connaître  le  fondement  ,  et 
qu'on  ait  exactement  trouvé  toutes  les  règles- 
sans  avoir  découvert  le  principe  qui  les 
donne. 

Apres  avoir  dit  ce  que  c'est  que  la  hasse- 
fondamentale  sous  les  accords  ,  parlons 
maintenant  de  sa  marche,  delà  manière 
dont  elle  lie  les  accords  cuire  eux.  Les  pré- 
ceptes de  l'art  sur  ce  point  peuvent  se  réduire 
aux  six  règles  suivautes. 

I.  Yahassc-fondamcntalc  ne  doit  jamais 
sonner  d'autres  notes  que  celles  de  la  gamme 
du  tou  où  l'on  est  ,  ou  celui  que  l'on  veut 
passer.  C'est  la  première  et  la  plus  indis- 
pensable de  toutes  les  règles. 
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II.  Par  la  seconde,  sa  marche  doit  rire 
tellement  soumise  aux  lois  de  la  modulation 
qu'elle  ne  laisse  jamais  perdre  l'idée  d'un  ton 
qu'eu  prenant  celle  d'un  autre;  o'esl  à-dire 
que  la  basse-jbndamentaleAÊk  doit  jamais 
être  errante,  ni  laisser  oublier  un  moment 
dans  quel   ton  l'on  est. 

III.  Car  le  troisième  ,  elle  est  assujétie  à  la 
liaison  des  accords  el  à  la  préparation  des 
dissonances  :  préparation  qui  n'est  ,  comme  je 
le  ferai  voir  ,  qu'un  des  cas  de  la  liaison  ,  et 
qui  ,  par  co  séquènt ,  n'est  jamais  nécessaire 
quand  la  liaison  peul  ex  stei  sans  elle* 
(  \  oyez  m  \i.so\  ,  prép  \  m  u.  ) 

l\-  Par  la  quatrième ,  elle  doit,  après 
toute  dissonance,  suivre  le  progrès  qui  lui 
est   prescrit    par    la  nécessité  de    la   sauver. 

(   \ii\  e/     SAUVER.  ) 

\.  Par  la  cinquième  ,  qui  n'est  qu'une 
suite  d<  s  précédentes,  la  basst  fondamen- 
tale "e    doit    ma, (lier    que    par    intervalles 

COnSOnnans  .   si   Ce   n'est    seulement    dans    nu 

acte  de  cadence  rompue,  où,  après  un  accord 
de  septième  diminuée  ,  qu'elle  moule  diato- 
niquement.  Toute  autre  marche  de  la  basse* 
fondamentale  es!  mauvaise. 

\  I.  Enfin  ,  par  la  sixième  la  /■.. 
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damentale  ou  l'harmonie  ne  doit  pas  synco- 
per  ,  mais  marquer  la  mesure  et  le  temps  par. 
des  changeinens  d'accords  bien  cadencés  :  en 
sorte  ,  par  exemple  ,  que  les  dissonances  qui 
doivent  être  préparées  ,  le  soient  sur  le  temps 
faible,  mais  sur-tout  que  tous  les  repos  se  trou- 
vent sur  le  temps  fort.  Cette  sixième  règle  souffre 
une  infinité  d'exceptions  :  mais  le  compositeur 
doit  pourtant  y  songer,  s'il  veut  faire  une 
musique  où  le  mouvement  soit  bien  marqué 
et  dont  la  mesure  tombe  avec  grâce. 
^  Par-tout  où  ces  règles  seront  observées  , 
l'harmonie  sera  régulière  et  sans  faute;  ce  qui 
n'empêchera  pas  que  la  musique  n'en  puisse 
être  détestable.  (  Voyez  composition.  ) 

Un  mot  d'éclaircissement  sur  la  cinquième 
règle  ne  sera  peut-être  pas  inutile.  Qu'on 
retourne  comme  on  voudra  une  basse-fon- 
damentale ;  si  elle  est  bien  faite,  on  n'y 
trouvera  jamais  que  ces  deux  choses  :  ou  des 
accords  parfaits  sur  des  mouvemens  consort- 
iums,  sans  lesquels  ces  accords  ^'auraient 
point  de  liaison,  ou  des  accords  dissouans 
dans  des  actes  de  cadence;  en  tout  autre  cas 
la  disonanec  ne  saurait  être  ni  bien  placée 
ni   bien  sauvée. 

Il  suit  de-là  que  la  basse-fondamentale  ne 
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peut   marcher  régulièrement!  que  d'une  de 
ces  trois  manières.  t«.  Monter  on  descendra 
de  tierce   ou  de  sixte.  2°.   De   quarte   ou    de 
quinte.3°.  [tfonterdiatonîquemcntau  moyea 
de  la  disonanee  qui  tonne  la  liaison  ,  ou  par- 
la licence  sur  un   accord  parfait.  Quant  a  la 
descente  diatonique ,  c'est  une  marche  abso- 
lument interdite  à  la  basse-fondamentale  , 
on   tout  au  plus  tolérée  dans  le  cas   de  d«US£ 
accords  parfaits  consécutifs  ,  séparés   par  un 
repos  exprimé  on  sous-entendu  :  cette  règle 
n'a   point   d'autre  exception  .  el   c'est    pour 
n'avoir  pas  démêlé  le  vrai  fondement  de  cer- 
tains passages,  que  M.   fi.        «      ■  de*. 
cendre  diatoniquement  la  bas  •  men- 
tale sous  des  accords                  ne;  ce  qui  ne 
Bopcul  en  b  >mu  harmonie.  CV<                «  >  » 

PISTON   \  MI     )• 

La  basse  -fondamentale ,  qu'on  n'ajoute 
«ue  pour  servir  de  preuve  a  l'harmonie  ,  se 
retranche  dans  l'exécution  ,  et  souvent  elle 
3  Ferait  un  fort  mauvais  effet  -,  car  elle  est  , 
comme  dit  très-bien  M.  Rameau  ,  pour  le 
jugement  et  non  pour  l'oreille.  Elle  produi- 
rait tout  au-moins  une  monotonie  tri 
nuyeuse.pai  les  retours  Fréquens  du  ; 
.    accord  qu'où  déguise  et  qu'on   varie  plus 

agréablement 
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agréablement  eu  le  combinant  en  différentes 
manières  sur  la  basse-continue  ;  sans  comp- 
ter que  les  divers  renversemeus  d'harmonie 
fournissent  mille  moyens  de  prêter  de  nou- 
velles beautés  au  chant  ,  et  une  nouvelle 
énergie  à  l'expression  (  Voyez  accord  ,  ren- 
versement ). 

Si  la  basse-fondamentale  ne  sert  pas  à  com- 
poser de  bonne  musique  ,  me  dira-t-on  ,  si 
même  on  doit  la  retrancher  dans  l'exécution 
à  quoi  donc  est-elle  utile  ?  Je  réponds  qu'eu 
premier  lieu  elle  sert  de  règle  au*  écoliers 
pour  apprendre  à  former  une  harmonie  ré- 
gulière ,  et  à  douucr  à  toutes  les  parties  la 
marche  diatonique  et  élémen  taire  qui  leur  est 
prescrite  par  cette  basse-fondamentale.  Elle 
sert  de  plus  ,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  à  prou- 
ver si  une  harmonie  déjà  faite  ,  est  bonne  et 
régulière  ;  car  toute  harmonie  qui  ne  peut 
être  soumise  à  une  basse-fondamentale  est 
régulièrement  mauvaise.  Elle  sert  enfin  à 
trouver  une  basse-continue  sous  un  chant 
donné,  quoiqu'à  la  vérité  celui  qui  ne  saura 
pas  faire  directement  une  basse-continue  .i3 
fera  guère  mieux  une  basse-fondamentale, 
et  bien  moins  encore  saura-t-il  former  cette 
basse-.fondamenfa/eçn  une  bonne  basse-con- 

Dict.  de  musifut.  Tome  I.  Q 


tinue.  Voici  toutefois  les  principales  vigies 
que  donne  M.  Rameau  pour  trouver  la  basse- 
fondamentale  d'un  chant  donne. 

I  S'assurer  du  ton  et  du  mode  par  les- 
quels on  commence  ,  et  de  tous  ceux  par  où 
l'on  passe,  il  y  a  aussi  des  règles  pour  cette 
recherche  des  tons  ,  mais  si  longues  ,  s.  va- 
lues ,  si  incomplètes  ,  que  l'oreille  est  tonnée  , 
à  cet  égard  ,  long-temps  avant  que  les  règles 
soient  apprises,  «t  que  le  stupide  qu.  vou- 
dra tenter  de  les  employer,  n  3  gagnera  que 
l'habitude  d'aller  toujours  note  à  note  ,  sans 
jamais  savoir  où  il  est. 

II.  Essayer  successivement ,  sous  chaque 
note  ,  Us  cordes  principales  du  ton  ,  com- 
mençant par  les  plus  analogues,  et  passant 
jusqu'aux    plus   éloignées  ,   lorsque  l'on  s'y 

voit  Forcé. 

UI.  Considérer  si  la  corde  choisie  peut  ca- 
drer avec  Le  dessus  dans  ce  qui  précéda  ,  et 
dans  ce  qui  suit  par  une  bonne  succession  fon- 
damentale ,  et  quand  cela  ne  se  peut  ,  reve- 
nir sur  ses  pas. 

1\  .  \c  changer  la  note  de  !>a.ssc -.fonda- 
mentale que  lorsqu'on  a  épuisé  toWes  les 
notes  consécutives  du  dessus  qui  peuvent 
«uUer  dans  son  accord ,  ou  que  quelque  note, 
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syncopant  dans  le  chant ,  peut  recevoir  deux 
ou  plusieurs  notes  de  basse  ,  pour  préparer 
des  dissonances  sauvées  ensuite  régulière- 
ment. 

V.  Etudier  l'entrelacement  des  phrases  ,  les1 
successions  possibles  de  cadence  ,  soit  plei- 
nes ,  soit  évitées  ,  et  sur-tout  les  repos  qui 
viennent  ordinairement  de  quatre  en  quatre 
mesures  .  ou  de  deux  eu  deux  ,  a  tin  de  les  faire 
tomber  toujours  sur  les  cadences  parfaites  on 
irrégulières. 

VI.  Enfin,  observer  toutes  les  règles  don- 
nées ci-devant  pour  la  composition  de  la 
basse  -fondamentale.  Voilà  les  principales 
observations  à  faire  pour  en  trouver  une  sous 
mi  chant  donné  ;  car  il  y  eu  a  quelquefois 
plusieurs  de  trouvablcs  ;  mais  ,  quoi  qu'on 
en  puisse  dire  ,  si  le  chant  a  de  l'accent  et 
du  caractère  ,  il  n'y  a  qu'une  bonne  basse- 
fondamentale  qu'on  lui  puisse  adapter. 

Après  avoir  exposé  sommairement  la  ma- 
nière de  composer  une  basse-fondamentale, 
il  resterait  à  donner  les  moyens  de  la  trans- 
former en  basse-continue  ;  et  cela  serait  fa- 
cile ,  s'il  ne  fallait  regarder  qu'à  la  marche 
diatonique  et  au  beau  chant  de  cette  basse  : 
mais  ne  croyons   pas  que  la  basse  ,  qui  est 
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le  guide  et  le  soutien  de  l'harmonie,  l'-ime; 
et  pour  ainsi  dire  ,  L'interprète  du  chant  ,  se 
borne  à  des  règles  si  simplet  ;  il  y  en  a  d'au- 
tres qui  naissent  d'un  principe  plus  sûr  et 
plus  radical  ;  principe  fécond  ,  mais  caché', 
qui  a  été  senti  par  tous  les  artistes  de  génie  j 
sans  avoli  été  développé  par  personne.  Je 
peuse  en  avoir  jeté  le  germe  dans  ma  lettre 
sur  la  musique  française.  J'en  ai  dit  assez  pour 
ceux  qui  m'entendent  :  je  n'en  dirais  iamnis 
assez  pour  les  autres  (  Voyez  toutefois  vmté 

DE    MÉLODIE  ). 

Je  ne  parle  point  ici  dn  système  ing<  uieux 
de  M.  Serre  de  Genèse  ,  ni  de  sa  double 
basse-fondamentale  ,  parce  que  les  princi- 
pes ,  qu'il  avait  entrevus  avec  une  sagacité 
digne  d'éloges  ,  ont  été  depuis  développé* 
par  M.  Tartini  dans  un  ouvrage  dont  je 
rendrai  compte  avant  la  lin  de  celui-ci 
(  \  oyez   s\  STl'.M  i   )• 

BATARD.  Nothus.  C'est  l'épitht  te  don- 
née par  quelques-uns  au  mode  bypopiirygien, 
qui  a  sa  lin.il'  in....  el  conséquemmenl  sa 
quinte  fausse  :  ce  qui  le  retranche  des  mo- 
des authentiques  :  et  au  mode  éotiea  ,  dont 
la  finale  esty^z  ,  et  la  quarte  superflue ,  ce  qui 
l'Ôte  du  uombic  des  modes  plagaux. 
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BÂTON.  Sorte  de  barre  épaisse  qui  tra- 
verse perpendiculairement  une  ou  plusieurs 
lignes  de  la  portée  ,  et  qui  ,  selon  le  nombre 
des  lignes  qu'il  embrasse  ,  exprime  nue  plus 
grande  ou  moindre  quantité  de  mesures  qu'où 
doit  passer  en  silence. 

Anciennement  il  y  avait  autant  de  sortes 
de  bâtons  que  de  différentes  valeurs  de  no- 
tes ,  depuis  la  roude  qui  vaut  une  mesure, 
jusqu'à  la  maxime  qui  en  valait  buit  ,  et 
dont  la  durée  en  silence  s'évaluait  par  un 
bâton  qui  ,  partant  d'une  ligne  ,  traversait 
trois  (espaces  ,  et  allait  joindre  la  quatrième 
ligne. 

Aujourd'hui  le  plus  grand  bâton  est  de 
quatre  mesures  :  ce  bâton  ,  partant  d'une 
ligne,  traverse  la  suivante,  et  va  joindre  la 
troisième  {planche  A ,  figure  12  ).  On  le  ré- 
pète une  fois  ,  deux  fois  ,  autant  de  fois  qu'il 
faut  pour  exprimerhuitmesures  ou  douze  ,ou 
tont  autre  multiple  dequatre,etron ajoute  or- 
dinairement au-dessus  nu  chiffre  qui  dispense 
de  calculer  la  valeur  de  tous  ces  bâtons. 
Ainsi  les  signes  couverts  du  chiffre  16  dans 
la  même  figure  12  ,  indiquent  un  silence  de 
seize  mesures.  Je  ne  vois  pas  trop  à  quoi 
bon  ee  double  signe  d'une  même  chose.  Aussi 
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les  Italiens  ,  à  qui  une  pins  grande  pratique 
de  la  musique  suggère  toujours  Les  premiers 
moyens  d'eu  abréger  les  signes  ,  commen- 
cent-ils à  supprimer  les  butons  ,  auxquels  ils 
substituent  le  chiffre  qui  marque  le  nombre 
de  mesures  à  compter.  Mais  nue  attention 
qu'il  faut  avoir  alors,  est  uV  ae  pas  confon- 
bre  ces  chiffres  dans  la  portée  avec  d'autres 
chiffres  semblables  qui  peuvent  marquer  L'es- 
pèce de  la  mesure  employée,  \insi  ,  dans  la 
ligure  i3  ,  il  faut  bien  distinguer  le  signe  du 
trois  temps  d'avec  le  nombie  des  pauses  à 
compter,  de  peur  qu'au-lieu  de  -U  mesures 
ou  pauses  ,  on  n'eu  comptàt33r. 

Le  plus  petit  lui  ion  est  de  deux  mesures, 
et  traversant  un  seul  espace,  il  s'étend  seu- 
lement d'une  ligne  à  sa  \  oisine  (  Môme  plan- 
che, figure  12  ). 

Les  antres  moindres  silences  ,  comme  d'une 
mesure,  d'une  demi-mesure,  d'un  t<  mps,  <l  un 
demi-temps,  etc.  s'expriment  par  Les  mots  de 
pause  j  de  demi-pause  3  de  soupir,  de  demi' 
soupir j  etc.  (  \  OJ  es  ces  mots  ).  Il  est  aise  do 
comprendre  qu'eu  combinant  tous  ces  signes  , 
on  peut  exprimera  volonté  des  silences  d'uno 
durée  quelconque 

Il  ne  faut  pas  confondre  avec  les  bâtons 
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des  silences  ,  d'autres  bâtons  précisément  de 
même  figure  ,  qui  ,  sous  le  nom  de  pauses 
initiales  servaient  dans  nos  anciennes  musi- 
siques  à  annoncer  le  mode  ,  c'est-à-dire  la 
mesure ,  et  dont  nous  parlerons  au  mot  mode. 
BATON  DE  MESURE  ,  est  un  bâton  fort 
court ,  ou  même  un  rouleau  de  papier  dont 
le  maître  de  musique  se  sert  dans  un  concert 
pour  régler  le  mouvement  et  le  temps  (  Voyez 

BATTRE   LA  MESURE  ). 

A  l'opéra  de  Paris  il  n'est  pas  question 
d'une  rouleau  de  papier  ,  mais  d'un  bon  gros 
bâton  de  bois  bien  dur  ,  dontle  maître  frappe 
avec  force  pour  être  entendu  de  loin. 

BATTEMENT  ,  s.  m.  Agrément  du  chant 
français  ,  qui  consiste  à  élever  et  battre  un. 
trill  sur  une  note  qu'on  a  commencée  uni- 
ment. Il  y  a  cette  différence  de  la  cadence 
van  battement ,  que  la  cadence  commence  par 
la  note  supérieure  à  celle  sur  laquelle  elle  est 
marquée,  après  quoi  l'on  bat  alternativement 
ce  t  te  no  te  supérieure  et  la  véii  table,  au-heu  que 
le  battement  commence  par  le  son  même  de 
la  note  qui  le  porte  ,  après  quoi  l'on  bat  al- 
ternativement cette  note  et  celle  qui  est  au- 
dessus.  Ainsi  ces  coups  de  gosier  ,  mi  rt  mi 
re.  mi  rc  ut  nt  sont  une  cadence  ;  et  ceux- 
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ci  ,  re  mi  re  mi  re  mi  re  ut  re  mi  j  sont  un 
battement* 

BATTEMENS  au  pluriel.  Lorsque  deux 
sons  Torts  et  soutenus  ,  comme  ceux  de  Por- 
gue  ,  sont  mal  d'accord  et  dissonent  entre  eux 
à  l'approche  d'un  intervalle  consommant  ,  ils. 
forment  ,  par  secousses  plus  ou  moius  fré- 
quentes ,  des  renfkmeus  de  son  qui  Font 
à-peu-près  à  l'oreille  l'effet  des  battement 
du  pouls  au  toucher;  c'est  pourquoi  M.  ^7/- 
reu/  leur  a  aussi  donné  le  nom  de  batttmfins. 
Ces  battemens  deviennent  d'autant  plus  fre'- 
quens ,  que  l'intervalle  approche  plus  de  la 
Justesse _,  et  lorsqu'il  y  parvient,  ils  se  con- 
fondent avec  les  vibrations  du  son. 

M.  Serre  prétend  ,  dans  ses  Essais  sur 
les  principes  Je  l'harmonie  ,  que  ces  batte* 
meus  ,  produits  par  la  concurrence  de  deux 
sous  ,  ne  sont  qu'une  apparence  acoustique, 
occasionnée  pat  Las  vibrations  co-inoidentes 
de  ces  deux  sons.  Ces  battemens  ,  selon  lui  , 
n'ont  pas  moins  lieu  lorsque  l'intervalle  eat 
consonnaiit  ;  mais  la  rapidité  avic  laquelle 
ils  se  confondent  alors  ,  ne  permettant  point 
à  l'oreiile  de  1rs  distinguer  ,  il  en  doit  résul- 
ter ,  non  la  cessation  absolue  de  ces  latte- 
7neus  y  mais  une  apparence  de  sou  grave  et 
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continue,,  une  espèce  de  faible  bourdon  ,  tel 
précisément  que  celui  qui  résulte  dans  les 
expériences  citées  par  M.  Serre  ,  et  depuis 
détaillées  par  M.  Tartini  ,  du  concours  de 
deux  sons  aigus  et  consonuans  (  On  peut  voir 
au  mot  système  que  des  dissonances  les  don- 
nent aussi  ).  «  Ce  qu'il  y  a  de  bien  certain, 
«  continue  M.  S  erre, c'est  que  ctsbattemeiisry 
«  ces  vibrations  co-iucideutes  qui  se  suivent 
«  avec  plus  ou  moins  de  rapidité  ,  sontexac- 
«  teuient  isochrones  aux  vibrations  que  fe- 
*  rait  réellement  le  son  fondamental ,  si  par 
«  le  moyen  d'un  troisième  corps  sonore  ,  on 
«  le  fesait  actuellement  résonner  ». 

Cette  explication  très-spécieuse  n'est  peut- 
être  pas  sans  difficulté  ;  car  le  rapport  do 
deux  sons  n'est  jamais  plus  composé  que 
quand  il  approche  de  la  simplicité  qui  en  fait 
une  consonnanoe  ,  et  jamais  les  vibrations 
ne  doivent  co-incider  plus  rarement  qno 
quand  elles  touchent  presque  a  l'isoc-brouis- 
me.  D'où  il  suivrait,  cerne  semble,  que  les 
batteme ns devraient  se  ralentira  mesure  qu'ils 
s  accélèrent,  puis  se  réuuir  tout-d'uu-coup 
à  l'î  us  tant  que  l'accord  est  juste. 

L'observation  des  battemens  est  une  bonne 
règle  à  consulter  sur  le  meilleur  système  do 
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tempérament  :  (  voyez  tehpÉb  \mfnt  ).  Car. 
il  est  clair  que  de  tous  les  teiupérauieus  pos- 
sibles ,  celui  qui  laisse  le  moins  de  battçmens 
dans  l'orgue  ,  est  celui  que  l'oreille  et  la  na- 
ture prêtèrent.  Or  ,  c'est  une  expérience  cons- 
tante et  reconnue  de  tous  les  facteurs,  que 
les  altérations  des  tierces  majeures  produisent 
des  battanens  pins  sensibles  et  plus  désagréa- 
bles que  celles  des  quintes.  Ainsi  la  nature 
elle-même  a  choisi. 

BATTERIE  ,  s./.  Manière  de  frapper  et 
répéter  successivement  sur  diverses  cordes 
d'un  instrument  ,  les  divers  sons  qui  compo- 
sent un  accord  ,  et  de  passer  ainsi  d'accord 
en  ai  r  un  même  mouvement  de  no- 

tes. La  batterie  n'est  qu'un  arpège  continue, 
mais  dont  toutes  lt  >  notc>  sout  détachées, 
an-lieu  d'être  liées  connue  dans  L'arpège. 

ESI  RE.  Celui  qui 
la  mesure  dans  un  concert  (  \  oyea  /  article 
suivant  ). 

B  VI  rRl  '  marquer 

les  temps  par  des  r.:  uvemens  de  la  main  ou 
au  pied,  qui  cure  lent  la  dur»  t, etpar  les- 
quels toutes  1  «mblablessontren-* 
dues  parfaicei  îles  en  valeur  chroniquej 
ou  eu  temps  daus  l'ciccutiou. 
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Il  y  a  des  mesures  qui  ne  se  battent  qu'a  un 
temps ,  d'autres  à  deux; ,  à  trois  ou  à  quatre  ; 
ce  qui  estlc  plus  grand  nombre  de  temps  mar- 
ques que  puisse  renfermer  une  mesure  :  encore 
une  mesure  à  quatre  temps  peut-elle  toujours 
se  résoudre  en  deux  mesures  à  deux  temps. 
Dans  toutes  ces  différentes  mesures,  le  temps 
frappé  est  toujours  sur  la  note  qui  suit  la 
barre  immédiatement;  le  temps  levé  est  tou- 
jours celui  qui  la  précède  ,  à  moins  que  la 
mesure  ne  soit  à  un  seul  temps  ;  et  même 
alors  il  faut  toujours  supposerle  temps  faible  , 
puisqu'on  ne  saurait  frapper  sans  avoir  levé. 

Le  degré  de  lenteur  ou  de  vitesse  qu'on 
donne  à  la  mesure  ,  dépend  de  plusieurs 
eboses.  1*.  De  la  valeur  des  notes  qui  com- 
posent la  mesure.  Ou  voit  bien  qu'une  mesure 
qui  contient  une  ronde  doit  se  battre  plus 
posément  et  durer  davantage  que  celle  qui 
ne  contient  qu'une  noire.  20.  Dumouvemeut 
indiqi:é  par  le  mot  français  ou  italien  qu'on 
trouve  ordinairement  à  la  tête  de  Voir  \  gai  * 
vite  ,  lent ,  etc.  Tous  ces  mots  indiquent  au  tau! 
de  modifications  dans  le  mouvement 
même  sorte  de  mesure.  3*.  Enfin  du  carac- 
tère de  l'air  même  qui  ,  s'il  est  bien  I  lil  ,  eu 
fera  nécessairement  sentir  le  vrai  mouvement; 
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Les  musiciens  français  ne  battent  pas  Ta 
piesure  comme  les  italiens.  Cei  \-ci ,  dans  fa 
mesure  à  quatreteraps  ,  frapp;;.t  successive- 
ment le?  deus  premiers  temps  ,  et  lè\ent  les 
deux  antres  :  ils  frappent  aussi  les  deux 
premiers  dans  la  mesure  à  trois  temps,  et 
lèvent  le  troisième.  Les  Français  ne  frappent 
jamais  que  le  premier  temps  ,  et  marquent  les 
antres  par  différons  mouvemeus  de  la  main  à 
droite  et  à  gauohe.  Cependant  la  musique 
française  aurait  beaucoup  plus  besoin  que 
l'italienne  d'une  mesure  bien  marquée;  car 
elle  ne  porte  point  sa  cadeuu'  en  c'Ie-inérue; 
ses  mouvemeus  n'ont  aucune  précision  natu- 
relle; on  presse,  ou  ralentit  la  mesure  au 
gré  du  chanteur.  Combien  les  oreilles  ne  sont- 
elles  pas  choquées  a  l'opéra  de  Tans  du  bruit 
desagn  ible  et  continuel  que  lait  avec  sou 
bâton  .-.•lui  qui  ,'nit  In  itn-sn re,  et  que  le  petit 
prophète  compare  plaisamment  à  un  bûche- 
ron qui  coupe  du  bois!  Mais  c'e*;  un  mal 
inévitable  ;  sans  ce  bruit  on  ne  pourrait  sentir 
la  mesure,  la  musi  [ue  par  elle-même  ne.  la 
marque  pas:  au,  ûgers  n'apperçoi- 

(lt-àlj     point    le    mouvement   de    nos  airs. 

l'on  y    Eaik  attention,   l'on  trouvera  que 

t'ettici  l'une dci  différences  spécifique»  de  k 
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musique  française  à  l'italienne.  En  Italie  la 
mesure  est  l'aine  de  la  musique  ;  c'est  la 
mesure  bien  sentie  qui  lui  donne  cet  accent 
qui  la  rend  si  charmante;  c'est  la  mesure 
aussi  qui  gouverne  le  musicien  dans  l'exécu- 
tion. En  France  au  contraire  c'est  le  musicien 
qui  gouverne  la  mesure  ,  il  l'énervé  et  la 
défigure  sans  scrupule.  Que  dis-je?  le  boa 
goût  même  cousiste  à  ne  la  pas  laisser  sentir  : 
précaution  dont  au  reste  elle  n'a  pas  grand 
besoin.  L'opéra  de  Paris  est  le  seul  théàtrede 
l'Kurope  où  l'on  batte  /a mesure  sans  la  sui- 
vre ;  par-tout  ailleurson  la  suit  sans  la  battre. 
Jl  règne  Là-dessus  une  erreur  populaire 
qu'un  peu  de  réflexion  détruit  aisément.  On 
s'imagine  qu'un  auditeur  ne  bat  par  instinct 
la  mesure  d'un  air  qu'il  entend  ,  que  parce 
qu'il  la  sent  vivement;  et  c'est  au  contraire 
parce  qu'elle  n'est  pas  assez  sensible,  ou  qu'il 
ne  la  sent  pas  assez,  qu'il  tâche,  a  force  do 
inouvemens  des  mains  et  des  pieds  ,  de  sup- 
pléer à  ce  qui  manque  en  ce  point  à  son 
oreille.  Pour  peu  qu'une  musique  donne  prise 
à  la  cadenee  ,  on  voit  la  plupart  des  Français 
qui  L'écoutent  ,  faire  mille  contorsions  et  un 
bruit  terrible  pour  aider  la  mesure  à  marcher 
•u  leur  oreille  à  la  sentir.  Substituez  des  It*« 
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liens  on  des  Allemands  ,  vous  n'cnfcndrez 
pas  le  inoindre  bruit,  et  ne  verrez  pas  le 
moindre  geste  qui  s'accorde  avec  la  mesure. 
Serait-ce  peut-être  que  les  Allemands  ,  les 
Italiens  sont  moins  sensibles  à  la  mesure  que 
les  Français?  il  y  a  tel  de  mes  lecteurs  qui 
lie  se  ferait  guère  presser  pour  le  dire;  mais 
dira-t-il  aussi  que  les  musiciens  les  plus  babiles 
sont  ceux  qui  sentent  le  moins  la  mesure?  11 
est  incontestable  que  ce  sont  ceux  qui  la 
battent  le  moins  ;  et  quand  ,  à  force  d'exer- 
cice ,  ils  ont  acquis  L'habitude  de  la  sentir 
Continuellement  ,  ils  ne  In  Imitent  plus  du 
tout;  c'est  uu  fait  d'expérience  qui  est  soi. s 
les  yeux  de  tout  le  monde.  L'on  pourra  dire 
encore  que  les  mêmes  gens  à  qui  je  reproche 
de  ne  battre  la  mesure  que  parce  qu'ils  ne 
la  sentent  pas  assez,  ne/d  battent$\xx&  dans 
les  airs  où  elle  n'est  point  sensible;  et  je 
répondrai  que  c'est  parce  qu'alors  ils  ne  la 
sentent  point  du  tout.  11  Faut  que  l'oreille  soit 
frappée  au-monis  d'un  Faible  sentiment  de 
mesure  pour  que  L'instinct  cherche  à  le  ren- 
forcer. 

Les  anciens  ,  dit  M.  Surette,  battaient  la 
mesure  en  plusieurs  façons.  La  plus  ordi- 
naire consistait  dans  le  mouvement  du  pied 
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qui  s'élevait  de  terre  et  la  Frappait  alternati- 
vement, selon  la  mesure  des  deux  temps 
égaux  ou  inégaux.  (  Voyez  rhïth:je). 

C'était  ordinairement  la  fonction  du  maître 
de  musique  appelé  Coryphée  ,  Kofjtpdïoç  , 
parce  qu'il  était  placé  au  milieu  du  chœur  des 
musiciens,  et  daus  une  situation  élevée  pour 
être  plus  facilement  vu  et  entendu  de  toute 
la  troupe.  Ces  batteurs  de  meiure  se  nom- 
maient en  grec  Troê'ôx.r'jTroi  et  Trcoo-^otyoi  ,  à 
cause  du  bruit  de  leurs  pieds,  <rvvro)>xetoi  , 
à  cause  de  l'uniformité  du  geste;  et  si  l'on 
peut  parler  ainsi,  delainonotoniedurhythmc 
qu'ils  battaient  toujours  à  deux  temps.  Ils 
s'appelaient  en  latin  pedarii  ,  podarii  ,  pedi- 
cularii.  Us  garnissaient  ordinairement  leurs 
pieds  de  certaines  chaussures  ou  sandales  de 
bois  ou  de  fer  ,  destinées  à  rendre  la  percus- 
sion rhylhmique  plus  éclataute,  nommées 
en  grec  x.oov7rl£,ta,  -TrpouTrciï.x  Y^vrriTa  ;  et  en 
latin  ,  pcdicii!a,scabclla  ou  scahilla  ,  à  cause 
qu'elles  ressemblaient  à  do  petits  marchepieds 
ou  de  petites  escabellcs. 

Ils  battaient  la  mesure,  non  -  seulcmcufc 
du  pied  ,  mais  aussi  de  la  main  droite  , 
dont  ils  réunissaient  tous  les  doigts  pour  frap- 
per dans  le  creux  de  la  main  gauche  \  et  celui 
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qui  marquait  ainsi  le  rhythme  s'appelait  ma- 
nudnetor.  Outre  ce  claquement  de  mains  et 
le  bruit  des  sandales,  les  anciens  avaient 
encore,  pour  battre  la  mesure,  celui  des 
coquilles ,  des  écailles  d'huîtres  ,  des  ossemens 
d'animaux  qu'on  Frappait  l'un  contre  L'autre  , 
comme  font  aujourd'hui  les  castagnettes ,  le 
triangle  et  autres  pareils   ins  rumens. 

Tout  ce  bruit  si  désagréable  et  si  superflu 
parmi  nous  ,  à  cause  de  l'égalité  constante 
de  la  mesure,  ne  l'était  pas  de  même  chez 
eux,  les  fréquens  ebangemens  de  pieds  et  do 
rhythmes  exigeaient  un  accord  plus  difficile, 
et  donnaient  au  bruit  même  une  variété  plus 
harmonieuse  et  plus  piquante.  Encore  peut- 
on  dire  que  L'usage  de  battre  ainsi  ne  l'in- 
troduisit qu'à  mesure  que  la  mélodie  devint 
plus  languissante,  et  perditdeson  accent  et  de 
son  énergie.  Plus  on  remonte  ,  moins  ou 
trouve  d'exemples  de  CCS  batteur-  de  mesure  , 
et  dans  la  musique  de  la  plus  haute  anti- 
quité ,    l'on  n'en   trouve  plus  du   tout. 

BÉMOL  ou  B  MOL  ,  s.  m.  Caractère  de 
musique  auquel  on  donne  à-peu-près  la  figure 
d'un/*,    et  qui   l'ait  abaisser  d'un    sëmi-ton 
mineur  la  note  à  laquelle  il  est  joiut.  (  \ 
l&MI-TOir). 
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Guy  d'Arezzo  ,  ayant  autrefois  donné  des 
noms  à  *ix  des  notes   de  l'octave,  desquelles 
il  lit  sou  célèbre  hexacorde  ,  laissa  la  septième 
sans  autre  nom  que  celui  di  la  lettre  B  qui 
lui  est  propre  ,  comme  le  C  à  Yvt ,  le  D  au 
?e ,  etc.  Or  ce  B  se  ebantait  de  deux  manières  ; 
savoir  ,   à  un    ton  au-dessus  du   la  ,    selon 
l'ordre  naturel  de  la  gamme,   ou  seulement 
à  un  demi-ton  du  même  la  ,  lorsqu'on   vou- 
lait conjoiudre  les  téiracordes  ;  car  il  n'étale 
pas  encore  question  de  nos  modes  ou  tons 
modernes.  Dans  le  premier  cas,  le  si  sonnant 
assez  durement  ,  à  cause  de  trois   tons  con- 
sécutifs ,    on  jugea  qu'il  lésait  à  l'oreille  un 
effet  semblable  à  celui  que  les  corps  angu- 
leux et  durs  font  h  la  main  :    c'est  pourquoi 
on  l'appela  B  dur  ou  B  i/7/arre,   en  italien 
B  cjuadro.  Dans  le  second  cas  au  contraire 
on  trouva  que  le  si  était  extrêmement  doux  ; 
c'est    pourquoi  on   l'appela  B  mo/;    par  la 
même  analogie  on   aurait  pu  l'appeler  aussi 
B  rond,  et  en  effet  les  italiens  le  nomment 
quelquefois  B  tondo. 

Il  y  a  deux  manières  d'employer  le  bémol\ 
l'une  accidentelle,  quand  dans  le  cours  du 
ebaut  ou  le  place  a.   la  gauebe   d'une  note. 
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Cette  noie  est  presque  toujours  la  note  sen- 
sible dans  les  tons  majeurs  ,  et  quelquefois 
la  sixième  note  clans  Les  tons  mineurs  ,  quand 
la  ciel  n'est  pas  correctement  armée.  \*t  bémol 
accidentel  n'altère  que  la  note  qu'il  touche  , 
et  celles  qui  la  rebatti  nt  immédiatement,  ou 
tout  au  plu.; ,  celles  qui  ,  clans  la  même  mesure, 
se  trouvent  su  rie  même  degré  sans  aucun  signe 
cou  traire. 

L'autremanièreesl  d'employer  le  bimoïk  la 
clef;  et  alors  il  la  modifie,  il  agit  dans  toute 
la  suite  de  l'air  et  sur  toutes  les  notes  pla- 
cées sur  le  même  degré  ,  à  moins  que  ce  ht: mol 
ne  soit  détruit  accidentellement  par  quelque 
dièseou  béquarre,  ou  que  la  clef  ne  vienne 
à  changer. 

La  position  des  bémo1s\  la  ciel"  n'est  pas 
arbitraire  ;  en  voici  la  raison.  Ils  sont  des- 
tinés à  changer  le  lieu  des  sémi-tons  de 
l'échelle  :  01  ces  deux  sémi-tons  doirent  tou- 
jours garder  entre  eus  des  intervalles  prescrits; 
savoir  ,  celui  d'une  quarte  d'un  côte ,  et  celui 
d'une  quinte  de  L'autre.  Ainsi  la  note?///  in- 
férieure de  son  sémi-ton  l'ait  au  grave  la 
quinte  du  n,  quiesl  son  bomologue  dans 
l'autre  semi-ton,  et  à  l'aigu  la  quarte  du  même 
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si,  et  réciproquement  la  note  si  fait  au  grave 
la  quarte  du  mi,  et  à  l'aigu  la  quinte  du 
même  mi. 

Si  donc  laissant ,  par  exemple  ,  le  si  natu- 
rel ,  on  donnoit  un  bémol  au  mi ,  le  semi-tou 
changerait  de  lieu  et  se  trouverait  descendu 
d'un  degré  entre  le  re  et  le  mi  bémol.  Or ,  dans 
cette  position,  l'on  voit  que  les  deux  sérni- 
tons    ne  garderaient   plus  entre  eux  la  dis- 
tance prescrite  ;  car  le  re  ,  qui  serait  la  note 
inférieure  de  l'un  ,  ferait  au  grave  la  sixte  du 
si  son  homologue   dans  l'autre;  et  à  l'aigu  , 
la  tierce  du  même  si  ;  et  ce  si  ferait  au  grave 
la  tierce  du  re  ;  et  à  l'aigu  ,  la  sixte  du  même 
re.   Ainsi  les  deux  sémi-tons   seraient  trop 
voisins  d'un  côte',  et  trop  éloignés  de  l'autre. 
L  ordre  des  bémols  ne  doit  donc  pas  com- 
mencer par  mi  ,  ni  par  aucune  autre  note  de 
1  octave  que  par  si  ,  la  seule  q  li  n'a  pas  le 
même  inconvénient;  car  bien  que  le  sémi-ton 
y  change  de  place  ,  et  cessant  d'être  entre  le 
si  et  l'ai?  descende  entre  le  si  bémol  et  le  la  , 
toutefois  l'ordre  prescrit  n'est  point  détruit; 
le  la  j  dans  ce  nouvel  arrangement  ,  se  trou- 
vant d'un  côté  à  la  quarte  ,  et  de  l'autre  à  la 
quinte  du  mit  sou  homologue ,  et  récipro- 
quement. 
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La  même  raison  qui  fait  placer  le  premier 
bémol  sur  le  si ,  fait  mettre  le  second  sut  le 
mi  ,  et  aiusi  de  suite  ,  eu  montant  de  quarte 
ou  descendant  de  quiute  jusqu'au  sol  ,  au- 
quel ou  s'arrête  ordinairement  ,  parce  que 
le  bémol  de  Vut  qu'on  trouverait  ensuite, 
ne  dillèrc  point  du  si  clans  la  pratique.  Cela 
fait  donc  une  suite  de  cinq  bémols  daus  ce! 
ordre  : 

i  2         3         4         5 

Si.      Mi.      La.      Rc.      Sol. 

Toujours  ,  par  la  même  raison  ,  l'on  ne  saurait 
employer  les  derniers  bémols  à  la  clef  ,  sans 
employer  aussi  ceux  qui  les  précèdent: ainsi 
le  ht' mol  du  mi  ne  se  pose  qu'avec  celui  du  si  , 
celui  du  lii  qu'avec  les  deux  precedens  ,  et 
chacun  des  suivans  qu'avec  tons  ceux,  qui  lo 
précèdent. 

On  trouvera  dans  l'article  ciel  une  formule 
pour  savoir  tout-d'uu-coup  si  un  ton  ou  un 
mode  donne  doit  porter  des  bémols  h  La  clef , 
et  combien, 

BÉMOLISER  ,  v.a.  Marquer  une  note  d'un 
bémol ,  ou  armer  la  clef  par  bémol.  JBémolisez. 
ce  mi.  Il  faut  bémoliser  la  clef  pour  le  ton 
de  fa. 
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BÉQUARRE  ou  BQUARRE..?.  7;/.  Carac- 
tère de  musique  qui  s'écrit  ainsi  fe)  ,  et  qui,  placé 
à  la  gaucbe  d'une  note ,  marque  que  cette 
note  ayant  précédemment  haussée  par  un. 
dièse  ou  baissée  par  un  bémol ',  doit  être  remise 
à  son  élévation  natnrelle   ou  diatonique. 

Le  béquarre  fut  inven  té  par  Guy  d'A'rèz.ZOl 
Cet  auteur  ,  qui  donna  des  noms  aux  six  pre- 
mières notes  de  l'octave  ,  n'en  laissa  point 
d'autre  que  la  Jettre  B  pour  exprimer  le  si 
naturel.  Car  chaque  note  avait,  dès-lors  ,  sa 
lettre  correspondante  ;  et  comme  le  chant  dia- 
tonique de  ce  si  est  dur  quand  on  y  monte 
depuis  \o  fa  ,  il  l'appela  simplement  h  dur  , 
b  quarré ,  ou  b  quarre  ,  par  uue  allusion 
dont  j'ai  parlé  dans  l'article  précédent. 

"Le  béquarre  servit  dans  la  suite  à  détruire 
l'effet  du  bémol  antérieur  sur  la  note  qui  sui- 
vait le  béquarre:  c'est  que  le  bémol  se  pla- 
çant ordinairement  sur  le  si ,  le  béquarre  qui 
venait  ensuite,  ne  produisait,  en  détruisant 
ce  bémol  ,  que  son  effet  naturel  ,  qui  était  de 
représenter  la  note  si  sans  altération.  A  la 
lin  on  s'en  servit  par  extension  ,  et  faute  d'au- 
tre signe,  pour  détruire  aussi  l'effet  du  dièse  ; 
et  c'est  ainsi   qu'il  s'emploie  encore  aujour- 
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d'huî.  Le  béquarre  efface  égalemeut  le  dièse 
ou  le  bémol  qui   Tout  précédé. 

il  y  a  cependant  une  distinction  à  faire. 
Si  le  dièse  ou  le  bémol  étaient  accidentels 
ils  sont  détruits  sans  retour  par  le  béquarre 
dans  toutes  les  notes  qui  le  suivent  médiate- 
ment  on  immédiatement  sur  le  même  degré 
jusqu'à  ce  qu'il  s'y  présente  un  nouveau 
bémol  ou  un  nouveau  dic.se.  Mais  si  le  bémol 
ou  le  dièse  sont  à  la  clef,  le  béquarre  ne  les 
efface  que  pour  la  note  qu'il  précède  immé- 
diatement ,  ou  tout  au  plus  pour  toutes 
celles  qui  suivent  dans  la  même  mesure  et 
sur  le  même  degré;  et  à  chaque  note  altérée 
à  la  clef  dont  ou  veut  détruire  L'altération, 
il  laut  autant  do  nouveaux  béquarres.  'l'ont 
cela  est  assez  mal-entendu;  niais  tel  est  l'u- 
sage. 

Quelques-uns  donnaient  un  autre  sens  au 
béquarre  .  et  lui  accordant  seulement  le  droit 
d'effacer  les  dièces  ou  bémols  accidentels ,  lui 
ôtaient  celui  de  rien  changera  l'état  de  la  olef: 
de  sorte  qu'en  ce  sens  ,  sur  un/a  dièse  ,  ou  sur 
un  fjbéjnolisé  à  la  clef,  le  béquar/fe  ne  ser- 
virait qu'à  détruire  un  dièse  accidentel  sur  ce 
sij,  on  un  bémol   sur  ce  fa9  et  siguiûcrait 
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toujours  le  fa  dièse  ou  le  si  bémol  ,  tel  qu'il 
est  à  la  clef. 

D'autres  ,  enfin  ,  se  servaient  bien  du 
bêcpiarrc  pour  effacer  le  bémol ,  même  celui 
de  la  clef,  mais  jamais  pour  effacer  le  dièse r 
c'est  le  bémol  seulement  qu'ils  employaient 
dans  ce  dernier  cas. 

Le  premier  usage  a  tont-à-fait  prévalu  ; 
ceux-ci  deviennent  plus  rares  ,  et  s'abolissent 
de  jour  eu  jour;  mais  il  est  bon  d'v  faire  at- 
tention en  lisant  d'anciennes  musiques,  sans 
quoi  l'on  se  tromperait  souvent. 

Bl.  Syllabe  dont  quelques  musiciens  étran- 
gers se  servaieut  autrefois  pour  prononcer  le 
son  de  la  gamme  que  les  Français  appèlent  SU 
(  Voyez  st.  ) 

BISCROME,  *./  Mot  italien  qui  signifie 
triples-croches.  0_uand  ce  mot  est  écrit  sous 
une  suite  de  notes  égales  et  de  plus  grandes 
valeur  que  des  triples-croches  ,  il  marque  qu'il 
faut  diviser  en  triples-croches  les  valeurs  do 
toutes  ces  notes  ,  selon  la  division  réelle  qui 
se  trouve  ordinairement  faite  au  premier 
temps.  C'est  une  invention  des  auteurs  , 
adoptée  parles  copistes,  sur-tout  dans  les 
parti  lions  ,  pour  épargner  le  papier  et  la 
peine.  (Voyez  ceocuet.  ) 


732  B     O     U 

BLANCHE,  s./.  C'est  le  nom  d'une  note 
qui  vaut  deux  noires  ou  la  moitié  d'une  ronde. 
(Voyez  l'article  notes,  et  la  valeur  de  la 
blanche,  PI.  D.  Fig.  0.  ) 

BOURDON.  Basse-continue  qui  résonne 
toujours  sur  le  même  ton  ,  comme  sont  com- 
munément celles  des  airs  appelés  musettes. 
(Voyez  point  d'orgue. 

BOURRÉE,  .v./.  Sorte  d'air  propre  a  une 
danse  de  mémo  nom,  que  l'on  croit  venir 
d'Auvergne,  et  qui  est  encore  en  DSBge  dans 
cette  province.  La  bourrée  esta  deux  temps 
gais  ,  et  commence  par  une  noire  avant  le 
frappé.  Elle  doit  avoir,  comme  la  plupart  des 
antres  danses  ,  deux  parties  et  quatre  încsu- 
sures  ,  ou  un  multiple  de  quatre  h  chacune. 
Dans  ce  caractère  d'air  on  lie  assez  Fréquem- 
ment la  seconde  moitié  du  premier  temps 
et  la  première  du  second  ,  par  une  blanche 
syncopée. 

BOUT  IDE  ,  .v.  /'.  ancienne  sorte  de  petit 
ballet  qu'on  exécutait  ou  qu'on  paraissait  exé- 
cuter impromptu.  Les  musiciens  ont  aussi 
quelquefois  donne  ce  nom  aui  pièces  on  idées 
qu'ils  exécutaient  de  même  sur  leurs  instru- 
mens  ,  et  qu'on  appelait  autrement  CA.tB.ICK  , 

lA.MAisiï.  {t'oyez  ces  mots.) 

BRAILLER  , 
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BRATLLER  ,  v.  ri.  C'est  excéder  le  volume 
de  sa  voix  et  chanter  tant  qu'on  a  de  force  , 
comme  font  au  lutrin  les  marguilliers  de  vil- 
lage ,  et  certains  musiciens  ailleurs. 

BRANLE  ,  s.  m.  Sorte  de  danse  fort  gaie 
qui  se  danse  en  rond  sur  un  air  court  et  en 
rondeau  ;  c'est-à-dire,  avec  un  même  refrain 
à  la  fin  de  chaque  couplet. 

BREF.  Adverbe  qu'on  trouve  quelquefois 
écrit  dans  d'anciennes  musiques  au-de-sus  do 
la  note  qui  finit  une  phrase  ou  un  air  ,  pour 
marquer  que  cette  finale  doit  être  coupée  par 
un  son  bref  et  sec  jau-lieu  de  durer  toute  sa 
valeur.  (  Voyez  couper.  )  Ce  mot  est  main- 
tenant inutile,  depuis  qu'on  a  un  signe  pour 
l'exprimer. 

BREVE  ,  s.f.  Note  qui  passe  deux  fois 
plus  vite  que  celle  qui  la  pre'cède  :  ainsi  la 
noire  est  brève  après  une  blanche  pointée, 
la  croche  après  une  noire  pointc'e.  Ou  ne 
{fourrait  pas  de  même  appeler  brève  ,  une 
note  qui  vaudrait  la  moitié  de  la  précédente: 
ainsi  la  noire  n'est  pas  une  brève  après  la 
branche  simple  ,  ni  la  croche  après  la  noire, 
à  moins  qu'il  ne  soit  question  de  syncope. 

C'est  autre  chose  dans  le  plaiu-chant.  Pour 
répondre  exactement  à  la  quantité  des  s\  l- 

Dict,  de  Musique,  Tome  L  H 
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labcs  ,  la  7>r?re  y  vaut  la  moitié  de  la  longue' 
De  plus  la  longue  a  quelquefois  une  queue 
pour  la   distinguer  de    la    brèpt  qui   n'en  a 
jamais  ;  ce   qui  est  précisément   l'opposé  de 
la  musique  ,  où  la  ronde,  qui  n'a  point  do 
queue  ,  est  double    de  la   blanche  qui   en  a 
une.  (Voyez  mesure,  valeur  des  mites  ). 
BRÈVE  est  aussi  le  nom  que  donnaient 
nos  anciens  musiciens  ,  et  que  donnent  encore 
aujourd'hui  les  Italiens  à  ce  tic  vieille  figure  de 
note  que  nous  appelons  quarrét.  Il  y   a\ait 
deux  sortes  de  brèves  j  savoir,  la  droite  ou 
parfaite  ,  qui  se  divise  en  trois  parties  égales  , 
et  vaut   trois  rondes  on  semi-brèves  dans  la 
mesure  triple  ,  et  ta  bfçve  altérée   ou  impar- 
faite,  qui  se  divise  en  deux  parties  égales  , 
et  ne  vaut  que  deux  seuii-brèves  dans  la  me- 
sure double.  Cette  dcinic'e  sorte  de  brève  est 
celle  qui  s'indique   par  le  signe  du  C  barré  , 
et  les  Italiens  nomment  encore  alla  Incce  la 
mesure  à  <\c\\\  temps  fort  vîtes ,  dont  ils  se 
servent  dans  les  musiques  éacapella.  (  Voyez 

Al  I  A    BB  I  \  G  ). 

BRODERIES  ,  DOUBLES   FLEURTIS: 

Tout  cela  se  dit  en  musique  de  plusieurs  notes 
de  goiit  que  le  musicien  ajoute  à  sa  partie 
dans  L'exécution,  pour  varier  uu  chant  sou-. 
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vent  répété  ,  pour  orner  des  passages  trop 
simples,  ou  pour  faire  briller  la  légèreté  de 
son  gosier  ou  de  ses  doigts.  Rien  ne  montre 
mieux  le  bon  ou  le  manvais  goût  d'un  musi- 
cien ,  que  le  choix  et  l'usage  qu'il  fait  de  ses 
ornemeiis.  La  vocale  française  est  fort  retenue 
sur  les  broderies  ;  elle  le  devient  même  da- 
vantage de  jour  eu  jour  ,  et  si  l'on  excepte  le 
célèbre  Jétyote  et  Mlle.  Fel  ,  aucun  acteur 
français  ne  se  hasarde  plus  au  théâtre  à  faire 
des  doubles  ;  car  le  chant  français  ayant  pris 
un  ton  plus  traînant  et  plus  lainentahle  en- 
core depuis  quelques  années ,  ne  les  comporte 
plus.  Les  Italiens  s'y  donnent  carrière  ,  c'est 
chez  eux  à  qui  en  fera  davantage;  émulation 
qui  mène  toujours  à  eu  faire  trop.  Cependant 
l'accent  de  leur  mélodie  étant  très- sensible , 
ils  n'ont  pas  à  craindre  que  le  vrai  chant  dis- 
paraisse sous  ces  ornement  que  l'auteur  même 
y  a  souvent  supposés. 

A  l'égard  des  iustrumens,  on  fait  ce  qu'on 
vent  dans  un  solo  ,  mais  jamais  symphoniste 
qui  brode  ne  fut  souffert  dans  un  bon  or- 
chestre. 

BIIU1T  ,  .?.  m.  C'est  ,  en  général  ,  toute 
émotion  de  l'air  qui  se  rend  sensible  à  l'or- 
gane auditif.  Mais  eu  musique  le  mot  bruit 

H  2 
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est  opposé  au  mot  son  ,  et  s'cutcnd  de  tonte 
sensation  de  l'ouïe,  qui  n'est  pas   sonore  et 
appréciable.  On  peut  supposer,  pour  expli- 
quer la  différence  qui  se  trouve  à  cet  égard 
entre  le  bruit  et  le  son  ,  que  ee  dernier  n'est 
appréciable  que  par  le  concours  de  ses  har- 
moniques  ,   et  que    le  bruit  ne    l'est  point, 
parce  qu'il  en  est  dépourvu.  Mai»  outre  que 
cette  manière  d'appréciation  n'est  pas  facile 
à  concevoir  si  l'émotion  de  l'air  ,  causée  par 
le  sou  ,  fait  vibrer,  avec  une  corde  ,  les  ali- 
quotes  de  cette  corde,  on  ne  voit  pas  pour- 
quoi l'émotion  de  l'air  ,  causée  par  le  bruit, 
ébranlant   cette  même  corde  ,   n'ébranlerait 
pas  de  même  ses  aliquotes.   Je  ne  sache   pas 
qu'on  ait  observé  aucune   propriété  de  l'air 
qui  puisse  faire  soupçonner  que  l'agitation 
qui  produit  le  son  ,  et   celle   qui   produit  le 
bruit  prolongé,  ne  soient  pas  de  même  na- 
ture, et  que  l'action  el  réaction  de  l'air  et  du 
corps  sonore  ,  ou  de  l'air  et  du  corps  hru>  uni  , 
se  fessent  par  des  lois  différentes  dans  l'un  et 
dans  l'autre  eff»  t. 

Ne  pourrait-on  pas  conjecturer  que  le  bruit 
n'est  point  d'une  autre  nature  que  le  sou; 
qu'il  n'estlui-méme  que  la  somme  d'une  mul- 
titude ionfuse  de  sous  divers  ,  qui  se  lout 
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entendre  à-la-fois  et  contrarient,  en  quelque 
sorte,  mutuellement  leurs  ondulations?  Tous 
les  corps  élastiques  semblent  être  pi  us  sonores 
à  mesure  que  leur  matière  est  plus  homogène  , 
que  le  degré  de  cohésion  est  plus  égal  par- 
tout,  et  que  le  corps  u'est  pas  ,  pour  ainsi 
dire  ,  partagé  en  une  multitude  de  petites 
masses  qui  ayant  des  solidités  différentes  y 
résonnent  conséquemment  à  diSéreus  tons. 

Pourquoi  le  bruit  ne  serait-il  pas  du  son  , 
puisqu'il  en  excite  ?  Car  tout  bruit  Tait  réson- 
ner les  cordes  d'un  clavecin  ,  non  quelques- 
unes  ,  comme  fait  un  son  ,  mais  toutes 
ensemble  ,  parce  qu'il  n'y  en  a  pas  une  qui 
■e  trouve  son  unisson  ou  ses  harmoniques- 
Pourquoi  le  bruit  ne  serait-il  pas  du  son  , 
puisqu'avec  des  sons  on  fait  du  bruit?  Tou- 
chez ;i-la-fois  toutes  les  touches  d'un  clavier  , 
vous  y  produirez  une  sensation  totale  qui  no 
fera  que  du  bruit  3  et  qui  ne  prolongera  son 
effet  ,  par  la  résonuanec  des  cordes  ,  que- 
comme  tout  autre  bruit  qui  ferait  résonner 
Lesmêmescordes.  Pourquoi  \ebruit  nesoiuil-il 
pas  du  son  ,  puisqu'un  son  trop  fort  u'est 
plus  qu'un  véritable  bruit  3  comme  une  yoia 
qui  crie  ?i  pleine  trte  .  et  sur-tout  comme  lo 
son  d'une  grosse  cloche  qu'on  entend  dans  1s 
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clocher  même?  Car  il  est  impossible  de  l'ap- 
précier, si,  sortant  du  clocher  ,  on  n'adoucit 
le  son  par  l'éloigncment. 

LUais  ,  me  dira- 1- on,  d'où  vient  ce  chan- 
gement d'un  son  excessif  eu  bruit  ?  C'est  que 
la  \iolence  des  vibrations  rend  seusiblc  à  la 
Tcsonnance  d'un  si  grand  nombre  d'aliquotes, 
que  le  mélange  de  tant  de  sons  divers  fait 
alors  son  effet  ordinaire  et  n'est  plus  que  du 
bruit.  \iu>i  les  aliquotes  qui  résonnent  ne 
sont  pas  seulement  la  moitié  ,  le  tiers  ,  le 
quart  et  toutes  les  consonnances  ;  mais  la 
septième  partie,  la  neuvième,  la  centième, 
et  plus  encore.  Tout  cela  fait  ensemble  un 
effet  semblable  à  celui  de  toutes  les  louches 
«l'un  clavecin  frappées  à-la-fois  ;  et  voilà 
comment  le  son   devient   bruit. 

On  donna  aussi  ,  par  mépris,  le  nom  do 
bruit  à  une  musique  étourdissante  cl  con- 
fuse ,  où  l'on  entend  plus  de  fracas  que  d'har- 
monie }  et  [dus  de  clameurs  que  île  chant.  Ce 
n'est  que  du  bruit.  Cet  opéra  fait  beaucoup 
Je  bruit  et  peu  d'effet. 

BUCOL1  \s\!l'..  \ncieuue  chanson  des 
bergers.  (  Voyez  chah  son  ). 
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\^j  «  Cette  lettre  e'tait  dans  nos  anciennes 
musiques  ,  le  signe  de  la  prolation  mineure 
imparfaite  ,  d'où  la  même  lettre  est  reste'e 
parmi  nous  celui  de  la  mesure  à  quatre  temps, 
laquelle  renferme  exactement  les  mêmes  va- 
leurs de  notes.  (  Voyez  mode  ,  prolation  ). 

C  BARRÉ.  Signe  de  la  mesure  à  quatre 
temps  vîtes  ,  ou  à  deux  temps  pose's.  Il  se 
marque  en  traversant  le  C  de  haut  en  bas 
par  une  ligne  perpendiculaire  à  la  portée. 

C  sol  ut y  C  sol  fa  ut  ,  ou  simplement  C. 
Caractère  ou  terme  de  musique  qui  indique 
la  première  note  de  la  gamme  que  nous 
appelons  ut.  (  Voyez  gamme  ).  C'est  aussi 
l'ancien  signe  d'une  des  trois  clefs  de  la  mu- 
sique. (  Voyez  clef  ). 

CACOPHONIE,  s.  f.  Union  discordante 
de  plusieurs  sons  mal  choisis  ou  mal  accordes. 
Ce  mot  vient  de  kxx.o?  mauvais  ,  et  de  <pu»4 
son.  Ainsi  c'est  mal-à-propos  que  la  plupart 
des  musiciens  prononcent  cacaphonic.  Pcut- 
çtre  i'cront-ils,  à  la  iiu  ,  passer  cette  nroiiou,- 
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dation  coinmc  ils  ont  déjà  fait  passer  celle 
de  colophane. 

CADENCE,  .y./.  Terminaison  d'une  phrase 
harmonique  sur  un  repos  ou  sur  un  accord 
parfait  ;  ou  ,  pour  parler  plus  généralement , 
c'est  tout  passage  d'un  accord  dissonante  un 
accord  quelconque;  car  on  ne  peu!  jamais 
sortir  d'un  accord  dissonant  que  par  un  acte 
de, cadence. Or  ,  comme  tonte  phrase  harmo- 
nique est  nécessairement  Liée  par  des  disso- 
nances exprimées  ou  sous  -  entendues  ,  il 
s'ensuit  que  toute  l'harmonie  n'est  propre- 
ment qu'une  suite  de  cadences. 

Ce  qu'on  appelle  acte  de  cadence,  résulte 
toujours  de  deux  sons  fondamentaux ,  dont 
l'un  annonce  la  cadem  t  el  l'autre  la  termine. 
Comme  il  n'y  a  point  de  dissonance  sans 
cadence  ,  il  n'y  a  point  non  plus  de  cadence 
sans  dissonance  exprimée  ou  sous-entenduc  : 
car  pour  faire  sentir  le  repos,  il  faut  que 
quelque  Chose  d'antérieur  le  suspende,  et  co 
quelque  chose  ne  peut  être  que  la  dissonance  , 
ou  le  sentiment  implicite  de  la  dissonance. 
Autrement  les  deux  accords  étant  également 
parfaits,  on  pourrait  se  reposer  sur  le  pre- 
mier; le  second  ne  s'annoncerait  point  el  ne 
serait  pas  nécessaire.  L'accord  forme  sur  la 
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premier  son  d'une  cadence  ,  doit  donc  tou* 
jours  être  dissonant,  c'est-à-dire  ,  porter  ou 
supposer  une  dissonance. 

A  l'égard  du  second  ,  il  peut  être  conson- 
tiaut  ou  dissonant,  selon  qu'on  veut  e'tablir 
ou  éluder  le  repos.  S'il  est  consonnant,  la 
cadence  est  pleine;  s'il  est  dissonant  ,  la  ca~ 
dence  est  évitée  ou  imitée. 

Ou  compte  ordinairement  quatre  espèces 
de  cadences  ;  savoir  ,  cadence  parfaite,  ca- 
dence imparfaite ,  ou  irrégulière  ,  cadenca 
interrompue  ,  et  cadence  rompue.  Ce  sont 
les  dénominations  que  leur  a  donuées  M.  Ra~ 
me  au  ,  et  dont  ou  verra  ci-après  les  raisons. 

I.  Toutes  les  fois  qu'après  un  accord  do 
septième  la  basse- fondamentale  descend  de> 
quinte  sur  un  accord  parfait,  c'est  une  ca- 
dence parfaite  ,  pleine  ,  qui  procède  toujours 
d'une  dominante  -  tonique  à  la  tonique: 
mais  si  la  cadence  parfaite  est  évitée  par  une 
dissonance  ajoutée  à  la  seconde  note,  on  peut 
commencer  une  seconde  cadence  en  évitant 
la  première  sur  cette  seconde  note  ,  éviter  do 
rechef  cette  seconde  cadence ,  et  eu  commen- 
cer une  troisième  sur  la  troisième  note  ;  culiji 
continuer  ainsi  tant  qu'on  veut  ,  on  montant 
de  quarte  ou  descendant  de  quiuto  sur  toute* 
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les  cordes  du  ton  ;  et  cela  forme  une  succès- 
6ion  décadences  parfaites  évitées.  Dans  cette 
succession  ,  qui  est  sans  contredit  la  plus 
harmonique,  deux  parties  , savoir ,  celles  qui 
fout  la  septième  et  la  quinte,  descendent  SUI 
la  tierce  et  l'octave  de  l'accord  suivant  ,  tan- 
dis que  deux  antres  parties,  savoir  ,  celles 
qui  font  la  tierce  et  l'octave,  restent  pour  faire 
à  leur  tour  la  septième  et  la  quinte,  et  des- 
cendent ensuite  alternatif  émeut  avec  lés  deu$ 
autres.  Ainsi  une  telle  succession  donne  uno 
harmonie  descendante.  Elle  ne  doit  jamais 
s'arrêter  qu'à  une  dominante-tonique,  pour 
tomber  ensuite  sur  la  Ionique  par  un.  . 
pleine.  (  Planche  A  ,  Figure  i.  ) 

J  I.  si  la  basse-fondamentale  ,  au-lieu  de 
descendre  de  quinte  après  un  accord  de  sep- 
tième, descend  seulement  de  tierce,  la  ca- 
rence t'appelle  interrompue  :  celle-ci  ne  peut 
jamais  être  pleine:  mais  il  faut  nécessaire- 
ment que  la  seconde  note  de  cette  cadenc\ 
porte  un  autre  accord  dissonant.  On  peut  de 
même  continuer  à  descendre  de  tierce  ou 
monter  de  si\le  par  des  accords  de  septième; 
Ce  qui  Fait  une  deuxième  succession  de  c<7- 
dences évitées y  mais  bien  moins  parfaite  que. 
îa  précédente  :  car  la  septième  qui  se  s 
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*ur  la  tierce  dans  là  cadence  parfaite ,  se 
sauve  ici  sur  l'octave,  ce  qui  rend  moins 
d'harmonie  et  fait  même  sous-entendre  deux 
octaves;  de  sorte  que,  pour  les  e'viter  ,  il 
faut  retrancher  la  dissonance  ou  renverser 
l'harmonie. 

Puisque  la  cadence  interrompue  ne  peut 
jamais  être  pleine,  il  s'eusuit  qu'une  phrase 
ne  peut  finir  par  elle  ;  mais  il  faut  rccouiir 
à  la  cadence  parfaite  pour  faire  entendre 
l'accorddominaut.  (  Fig.  z.  ) 

La  cadence  interrompue  forme  encore  i 
par  sa  succession,  une  harmonie  descendante  - 
mais  il  n'y  a  qu'un  seul  son  qui  descende. 
Les  trois  autres  restent  en  place  pour  des- 
cendre, chacun  à  son  tour,  dans  une  marche 
semblable.  (  Même  Fig.  ) 

Quelques-uns  prennent  mal-â-propos  pour 
une  cadence  interrompue  un  renversement 
de  la  cadence  parfaite,  où  la  basse,  après 
un  accord  de  septième,  descend  de  tierce 
portant  un  accord  de  sixte:  mais  chacun  voit 
qu'une  telle  marche  n'étant  point  fondamen- 
tale ,  ne  peut  constituer  une  cadence  parti- 
culière. 

I  1 1.  Cadence  rompue  est  celle  où  la  basse- 
fond  ameuta  le,   au-lieu  de  monter  de  quarte 
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après  un  accord  de  septième,  comme  dans 
la  cadence  parfaite,  monte  seulement  d'un 
degré'.  Cette  cadence  s'évite  le  plus  souvent 
par  une.  septième  sur  la  seconde  note.  Il  est 
certain  qu'on  ne  peut  la  faire  pleine  que  par 
licence-,  car  alors  il  y  a  nécessairement  dé- 
faut de  liaison.  (  Voyez  Fig.  3.  ) 

Une  succession  de  cadencés  rOlïspireJ  édi- 
tées est  encore  descendante  ;  trois  SOM  J  des- 
cendent ,  et  l'octave  reste  seule  pour  préparer 
la  dissonance;  mais  une  telle   succession  est 
dure,  mal  modulée,  et  se  pratique  rarement. 
I  V.  Quand  la  basse  descend  ,  par  un  inter- 
valle de  quinte  ,  de   la  dominante  sur  la  to- 
nique,  c'est  ,  comme  je  l'ai  dit  ,  un  acte  de 
cadence  parfaite.  Si,  au  contraire,  la  basse 
monte  par  quinte  de  la  tonique  à    la  domi- 
nante, c'est  un   acte  de  cadence  irrégulièrm 
ou  imparfaite.  Pour  l'annoncer,   on  ajoute 
M„c  sixte  majeure  à  l'accord  de  la  tonique  ; 
d'où  cet  accord  prend  le  non»  Csixle  ajou- 
tée. (  Voyez  àCCORD.  )   Cette  sixte  ,  qui 
dissonance  sur   la   quinte  ,   est    aussi    traitée 
comme  dissonance  sur  la  basse- lo ml anu  nlale, 
•t  ,  comme  telle  ,  obligée   de    se   sauver   eu 
montant   diatoniquement  sur  la   tierce  de 

l'accord  suivant. 

La 
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La  cadence  imparfaite  forme  une  oppo- 
sition presque  entière  à  la  cadence  parfaite. 
D-ins  le  premier  accord  de  l'une  et  de  l'au- 
tre ,  on  divise  "la  quarte  qui  se  trouve  entre 
la  quinte  et  l'octave  par  une  dissonance  qui 
y  produit  une  nouvelle  tierce  ;  et  cette  disso- 
nance doit  aller  se  résoudre  sur  l'accord 
suivant,  par  une  marche  fondamentale  de 
quinte.  Voilà  ce  que  ces  deux  cadences  ont 
de  commun  :  voici  maintenant  ce  qu'elles 
ont  d'opposé'. 

Dans  la  cadence  parfaite  ,  le  son  ajouté  se 
prend  au  haut  do  l'intervalle  de  quarte  ,  au- 
près de  l'octave,  formant  tierce  avec  la  quinte, 
et  produit  une  dissonance  mineure  qui  so 
sauve  en  descendant;  tandis  que  la  basse- 
foudamentalè  monte  de  quarte  ou  descend 
de  quinte  de  la  dominante  à  la  tonique  , 
pour  e'tablir  un  repos  parfait.  Dans  lacadencl 
imparfaite,  le  sou  ajoute  se  prend  au  luis 
de  l'intervalle  de  quarte',  auprès  delà  quinte, 
etformaut  tierce  avec  l'ootaVe,  il  produit  une 
dissonance  majeure  qui  sesau*  i  «tant 
ta. .dis  que  la  basse-Puni atd  itale  des. 
quarte  ou  mo-.tc  de  quinte  de  la  tonique  à 
la  dominante  ,  pour  établir  Lill  repOS  JUJ|jar. 
fait.  « 

Dict.  tie  Musique.  Tome  I.  I 
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M.  Rameau,  qui  a  le  premier   parlé   de 
cette  cadence 3  et  qui  en  admet  plusieurs  ren- 
versemens,    nous  défend,  dans  son    Traite 
de  l'Harmonie,  pag.  117  >  d'admettre  celui 
où  le  son   ajoute   est    au    grave    portant  un 
accord  de  septième,  et  cela,  par  une  raison, 
peu  solide  dont  j'ai  parle  au  mot  accord,  il 
a  pris  cet   accord  de   septième    pour  fonda- 
mental; de  sorte  qu'il  t'ait  sauveruneseptième 
par  nue  autre  septième,   une  dissonance   par 
une  dissonance  pareille,    par  un  mouvement 
semblable  sur  la  basse-fondainentale.  Si  une 
telle  manière  de  traiter   les  dissonances  pou- 
vait  se    tolérer,   il  faudrait    se    boucher    les 
oreilles  et  jeter  les  règles  an  l'eu.  Mais  l'har- 
monie sons  laquelle    cet  auteur  a  mis  une  si 
étrange  basse-fondamentale  ,  est  visiblement 
renversée  d'une  cadence  imparfaite,  évite* 
par  une  septième  ajoutéesur  la  seconde  note. 
(Voxez  PL  A  ,  Fifi.   4-  )    Et  cela  est  s,  vrai  , 
que    la  bas.se-contmue     qui  Happe    la    disso- 
nance, est  nécessairement  obligée  de  monter 
diaroniquement  pour  la  sauver,  sans  quoi 
le  passage  ne  vaudrait  nui).  J'avoue  que,  dans 
le   même   ouvrage,  page  2-2,    M.    Hameau 
donne    nu   exemple  semblable   avec   la   vraie 

basse  -fondamentale  ;  mais,  puisqu'il   iui- 
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prouveen  termes  Formels  le  renversement  qui 
résulte  de  cette  basse  ,  un  tel  passage  ne  sert 
qu'a  montrer  dans  son  livre  une  contradic- 
tion de  plus  ;  et  ,  bien  que  dans  un  ouvrage- 
postérieur,  {géner.  harmon.  pag.  786 ,  )  le 
même  auteur  semble  reconnaître  le  vrai  fon- 
dement de  ce  passage,  il  en  parle  si  obscu- 
rément, et  dit  encore  si  nettement  que  la 
septièmeest  sauvée  par  une  autre  ,  qu'on  voit 
bien  qu'il  ne  fait  ici  qu'en  lie  voir,  et  qu'au  fond 
il  n'apas  changéd'opiniou  :  de  sorte  qu'on  est 
endroit  de  rétorquer  contie  Lui  le  reproche 
qu'il  fait  à  Masson  de  n'avoir  pas  su  voir  la 
cadence  imparfaite  dans  un  de  ses  reuver- 
seuicns. 

Lu  même  cadence  imparfaite  se  prend  en- 
core de  la  sous-dominante  à  la  tonique.  On 
peut  aussi  l'éviter  et  lui  donner  ,  de  cette  ma- 
nière ,  une  succession  de  plusieurs  notes  3 
dont  les  accords  formeront  une  harmonie 
ascendante,  dans  laquelle  la  sixte  et  l'octave 
montent  sur  la  tierce  et  la  quinte  de  l'accord, 
tandis  que  la  tierce  et  la  quinte  restent  pour 
faire  l'octave  et  préparer  la  sixte. 

Nul  auteur  ,  que  je  sache,  n'a  parlé  ,  jus- 
qu'à INT.  Rameau  y  de  cette  ascension  harmo- 
nique-, lui-même  ne  l'a  fait  qu'entrevoir ,  et 

1   2 


:48  CAD 

il  est  vrai  qu'on  ne  pourrait  ai  pratiquer  une 
longue  suite  de  pareilles  endettées  ,  à  cause 
des  sixtes  majeures  qui  éloigneraient  la  mo- 
dulation ,  ni  même  en  remplir  sans  précau- 
tion toute  l'harmonie. 

Après  avoir  exposé  les   règles  et  la  cotisa- 
tion des  divers»  passons  aux  rai- 
sons que  M.  cl'                   donne ,  d'apj 
'Rameau,  de  leurs  dénominations. 

la    cadence   ;  consiste    dans     une 

marche  <!e  quinte  en  descendant:  et,  au 
contraire,    Vin  i     consiste  dans    une. 

marche  de  quinte  en  mentant  :  en  voici  la 
raison.  Quand  je  dis  ut  sol  ,  sol  est  déjà  ren- 
fermé dans  Y  ut,  puisque  tout  son,  comme 
ut ,  poite  avec  lui  sa  douzième  ,  dont  -i 
quinte  sofesi  l'octal  s; ainsi,  quand  on  \  ad'wf 
à  so!t  c'est  le  son  générateur  qui  passe  à  sou 
produit,  de  manière  pourtant  que  l'oreille 
désire  toujours  de  revenir  à  ce  premiei 
rateur:  au  contraire  ,  quand  OU  dit  sol  ut, 
c'est  le  produit  qui  retourne  au  générateur  ; 
l'oreille  est  satisfaite  et  ne  dé  ire  plus  rien.  De 
plus ,  dans  cette  marche  sol  ut  ,  le  solst  fait 
encore  entendre  daus  ut;  ainsi  l'oreille  en- 
tend à-la-fois  le  g<  aérateur  et  son  produit  ; 
au-ltcuque,  daus  la  marche  ut  sol  f  l'oreille 
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qui  ,  daus  le  premier  son  ,  avait  entendu  ut 
et  sol ,  n'entend  plus  dans  le  second  que  sol 
sans  ut.  Ainsi  le  repos  ou  la  cadence  de  sol 
à  ut  a  plus  de  perfection  que  la  cadence  ou 
le  repos  d'ut  à  sol. 

Il  semble,  continue  3f.  & Alemhert ,  que 
dans  les  principes  de  M.  Hameau  ou  peut 
encore  expliquer  l'effet  de  la  cadence  rompue 
et  de  la  cadence  interrompue.  Imaginons, 
pour  cet  effet,  qu'après  un  accord  de  septième, 
sol  si  refa  ,  on  monte  diatoniquement,  par 
une  cadence  rompue  ,  à  l'accord  la  utmisol, 
il  est  visible  que  cet  accord  est  renversé  de 
l'accord  de  sous  -  dominante  ut,  mi  sol  la  : 
ainsi  la  marche  de  cadence  rompue  équivaut 
à  cette  succession  sol  si  refa  ,  ut  mi  sol  Ut  , 
qui  n'est  autre  chose  (prune  cadence  parfaite  t 
daus  laquelle  ut ,  uu-lieu  d'être  traitée  comme 
tonique,  est  rendue  sous -dominante.  Or, 
toute  tonique  ,  dit  M.  à\1hinherl  ,  peut 
toujours  être  rendue  sous  -  dominante  ,  eu 
changeant  de  mode  ;  j'ajouterai  qu'elle  peut 
même  porter  l'accord  de  lixte-ajoutée,  sans 
en  cliau g  t. 

A  l'égard  de  la  cadence  interrompue  ,  qui 
consiste  à  descendre  d'une  dominante  sur 
une  autre   par   l'intervalle  de  tierce  en  cette 
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sorte  ,so1 si  refa  ,  mi  sol  sire  ,  îl  semble  qu'on 
peut  L'expliquer.  En  effet,  Je  second  accord 
mi  soi  si  re ,  est  renversé  de  l'accord  de  sous- 
doiuinautc  soi  si  re  mi  :  ainsi  la  cadence  in- 
terrompue équivaut  à  cette  succession  ,  sol  si 
re  fa  ,  sol  si  re  mi,  où  la  note  soi  ,  après 
avoir  été  traitée  comme  dominante  ,  est  ren- 
due sous-dominante  en  changeant  de  mode; 
ce  qui  est  permis  et  dépend  du  compositeur. 
Ces  explications  sont  ingénieuses,  et  mon- 
trent quel  usage  on  peut  faire  du  double 
emploi  dans  les  passades  qui  semblent  s'y  rap- 
porter le  moins.  Cependant  l'intention  de 
M.  dVi/V/w /><•/•/  n'est  sûrement  pas  qu'on  s'en 
serve  réellement  dans  ceux-ci  pour  la  prati- 
que ,  mais  seulement  pour  l'intelligence  du 
renversement.  Par  exemple,  le  double  emploi 
delà  cadence  interrompue  sauverait  la  die* 
sonanec  fa  par  la  dissonance//./  ,  ce  qui  cît 
contraire  aux  règles  ,  à  l'esprit  des  règles ,  et 
sur-tout  au  logement  de  l'oreille:  car  dans 
la  sensation  du  second  accord  .  toi  si  re  mi, 
à  la  suite  du  premier  sol  si  ré  fa  ,  l'oreille 
s'obstine  plutôt  à  rejeter  le/,  du  nombre  de! 
consounancee,  que  d'admettre  le  mi  pour 
dissonant.  Mu  général  ,  tes  oomtnencans 
doivent  savoir  que  le.    double  emploi   peut 
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être  admis  «ur  un  accord  de  septième  ,  à 
la  suite  d'un  accord  consounant  ;  mais  que 
si-tôt  qu'un  accord  de  septième  en  suit  un 
semblable  ,  le  double  emploi  ne  peut  avoir 
lieu.  Il  est  bon  qu'ils  sacbent  encore  qu'on 
ne  doit  cbanger  de  ton  par  nul  autre  accord 
dissonant  que  sensible  :  d'où  il  suit  que  dans 
la  cadence  rompue  on  ne  peut  supposer  aucun 
ebangement  de  ton. 

Il  y  a  une  autre  espèce  de  cadence  que  les 
musiciens  ne  regardent  point  comme  telle  ,  et 
qui ,  selon  la  dénnitiou  ,  en  est  pourtant  une 
ve'ritablc  :  c'est  le  passage  de  l'accord  de  sep- 
tième diminuée  sur  la  note  sensible  à  l'accord 
de  la  tonique.  Dans  ce  passage  ,  il  ne  se  trouve 
aucune  liaisonharmonique ;  etc'estlesecond 
exemple  de  ce  défaut  dans  ce  qu'on  appelle 
cadence.  On  pourrait  regarder  les  transitions 
enharmoniques  ,  comme  des  manières  d'évi- 
ter cette  même  cadence  ,  de  même  qu'on  évite 
la  cadence  parfaite  d'une  dominante  à  sa 
tonique  par  une  transition  chromatique  : 
mais  je  me  borne  à  expliquer  ici  les  déno- 
minations établies. 

CADENCE  est  ,  en  terme  de  chant  ,  ce 
battement  de  gosier,  que  les  Italiens  appellent 
trillOj  que  nous  appelons  autrement  trem- 
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hîement  ,  et  qui  se  fait  ordinairement  sur  la 
pénultième  note  d'une  phrase  musicale  ,d'où 
sans  doute  il  a  pris  le  nom  de  cadence.  (  >n  «lit  : 
Cette  actrice  a  vue  belle  cadence  ;  ce  chan- 
teur bat  mal  la  cadence  ,  etc. 

llja  deux  sortes  de  cadences  :  l'une  est  la 
cadence  pleine  ;  elle  consiste  à  ne  coiitrm  acer 
Je  battement  de  vois  qu'après  en  avoir  ap- 
puyé la  note  supérieure  :  l'autre  s'appelle 
cadence  brisée ,  et  l'on  y  fait  le  battement 
de  voix  sans  aucune  préparation.  (Voyou 
l'exemple  de  l'une  et  de  l'autre.  )  PL  B. 
Fig.  i3. 

C  A  DENCE  (la)  est  une  qualité  de  la 
bonne  musique,  qui  donne  à  ceux  qui  l'exé- 
cutent ou  qui  l'écoutenl  un  sentiment  vif 
delà  mesure,  ensorb  qu'ils  la  marquent  et 
la  sentent  tomber  à  propos,  sans  qu'ils  y 
pensent  et  comme  par  instinct  Cette  qualité 
osl  Bur-toul  requise  dans  les  airs  à  danser. 
Ce  menuet  marque  bien  la  cadence;  cette 
chaconc  manque  de  cadence.  La  cadence  , 
en  ce  sens,  étant  une  qualité,  porte  ordi- 
nairement l'article  défini  la,  an-lieu  que  la 
Cadence  harmonique  porte  ,  connue  indivi- 
duelle ,  l'article  numérique.  Une  cadence 
parfaite.  Trois  cadences  évitées  t  e(c. 
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Cadence  signifie  encore  la  conformité  des 
pas  du  danseur  avec  la  mesure  marquée  par 
l'instrument.  Il  sort  de  cadence  ;  il  est  bien 
en  cadence.  Mais  il  faut  observer  que  la  ca- 
dence ne  se  marque  pas  toujours  comme  se 
bat  la  mesure.  Ainsi,  le  maître  de  musique 
marque  le  mouvement  du  menuet  en  frap- 
pant au  commencement  de  chaque  mesure  ; 
au-licu  que  le  maître  à  dansciMic  bat  que  de 
deux  en  deux  mesures  ,  parce  qu'il  en  faut 
autant  pour  former  les  quatre  pas  du  me- 
nuet. 

CADENCÉ,  ad).  Une  musique  bien  ca- 
dencée est  celle  où  la  cadence  est  sensible  , 
où  le  rbythme  et  l'harmonie  concourent  le 
plus  parfaitement  qu'il  est  possible  ,à  faire 
sentir  le  mouvement  :  car  le  choix  des  accords 
n'est  pas  indifférent  pour  marquer  le  temps 
de  la  mesure,  et  l'on  ne  doit  pas  pratiquer 
indifféremment  la  même  harmonie  sur  le 
frappe  et  sur  le  levé.  De  même  il  ne  su  ait 
pas  de  partager  '.es  mesures  en  valeurs  égales  , 
pour  en  faire  sentir  les  retours  égaux  :  mais 
le  rbythme  ne  dépend  pas  moins  de  l'accent 
qu'on  donne  à  la  mélodie  que  des  valeurs 
qu'on  donne  aux  notes  ;  car  on  peut  avoir  des 
temps  très-égaux  en  yaleurs,  et  toutefois  trè;- 
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mal  cadencés  :  ce  n'est  pas  as«cz  que  î'c'^a- 
lite  y  soit  ,  il  faut  encore  qu'on  la  sente. 

CADENZA,*./  Mol  lui. en,  par  lequel 
on  indique  un  point  d'orgue  non  <:erit  ,  et 
que  l'auteur  laisse  à  la  volonté  de  celui  qui 
exécute  la  partie  principale,  afin  qu'il  y  fasse  , 
relativement  an  caractère  de  l'air  ,  les  pas- 
sades les  plus  convenables  à  sa  vois  ,  Ti  son 
instrument,  nu  à  sou  goût. 

Ce  point  d'orgue  s'appelle cadenza , parce 
qu'il  se  fait  ordinairement  sur  la  première 
note  d'une  cadence  finale;  et  il  s'appelle 
aussi  àrhîtrio  ,  à  cause  de  la  liberté  qu'en  v 
laisse  à  l'exécutant  de  se  livret  à  ses  idées  ,  cl 
de  suivre  son  propre  goût.  La  musique  fran- 
çaise, sur-tout  la  vocale,  qui  est  extrême- 
ment s-rvlc  ,  ne  laisse  au  chanteur  aucune 
pareille  liberté,  dont  même  il  sciait  foïl 
embarrassé  de  faire  n-.. 

CANARDER, s»,  n.  C'est  ,  en  louant  du 
hautbois ,  tirer  un  sou  nasillard  tt  rauque , 
approchant  du  cri  du  canard  :  c'est  ce  qui 
arrive  aux  commençana ,  et  sur- ton I  d  ins  les 
bis.  pour  ne  pas  serrer  assez  l'anche  des  lèvres. 
Il  est  aussi  très-ordinaire  à  cens  qui  chantent 
la  h  intè-COhtré  de  canarder;  parce  que  la 
hautc-coiurc  est    une  voix  factice  et  forcée  , 
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qui  se  sent  toujours  de    la  contrainte  avec 
laquelle  elle  sort. 

CANA RIE.  s.f.  Espèce  de  gigue  dont  l'air 
est  d'un  mouvement  eucore  plus  vif  que  celui 
de  la  gigue  ordinaire  :  c'est  pourquoi  l'on  le 
marque  quelquefois  par  ~  :  cette  dause  n'est 
plus  eu  usage  aujourd'hui.  (Voyez  gigue.  ) 

CANE  VAS,  s.  m.  C'est  ainsi  qu'on  appelle 
à  l'opéra  de  Paris  des  paroles  que  le  musicien 
ajuste  aux  notes  d'un  air  à  parodier.  Sur  ces 
paroles  ,  qui  ne  signifient  rien  ,  le  poète  en 
ajuste  d'autres  qui  ne  signifient  pas  grand- 
chose  ,  où  l'on  ne  trouve  pour  l'ordinaire 
pas  plus  d'esprit  que  de  sens  ,  où  la  prosodie 
française  est  ridiculement  estropiée  ,  et  qu'on 
appelle  encore  ,  avec  grande  raison  ,  des  ca- 
nevas. 

CANON,  s.  m.  C'était  dans  la  musique 
ancienne  une  règle  ou  méthode  pour  déter- 
miner les  rapports  des  intervalles  L'en  donnait 
aussi  le  nom  de  canon  à  l'instrument  par 
lequel  on  trouvait  ces  rapports,  et  Ptolomêe 
a  donné  le  même  nom  au  livre  que  nous 
avons  de  lui  sur  les  rapports  de  ton»  les  inter- 
valles harmoniques.  En  général  on  appelait 
sectio  canonis  ,  la   division  du  monocorde 
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par  ions  ces  intervalles,  et  canon  un  i  ce /sa- 
lis }  le  monocord<  ûnsi  divisé  ,  ou  la  table  qui 
le  représentait.  (  Voyez  monocorde.) 

C  NON  ,  cn  musique  moderne  ,  est  une 
sorte  de  fugue  qu'on  appelle  perpétuelle  , 
pareeque  les  parties ,  partant  l*une  après  l'au- 
tre ,  répètent  sans  oosse  le  môme  chant. 

Autrefois  ,  dit  Zarlin  ,  on  mettait  à  la  tête 
des  fugues  perpétuelles,  qu'il  appelle  fugue 
in  conseguenza  ,  certains  avertissemens  qui 
marquaient  comment  il  fallait  chanter  ces 
sortes  de  fuguer,  et  ces  avertissemens  étant 
proprement  les  règles  de  ces  fugues  ,  s'inti- 
tulaient canoni ,  règles,  canons.  De-là 
prenant  le.  titre  pour  la  chose,  ou  a,  par 
métonymie,   nomme  canon  celle    espèce  de 

fugue. 

Les  canons  les  plus  aisés  à  Faire  et  les  plus 
communs  ,  8e  prennent  à  l'unisson  ou  à  ['oi  - 
tave  ;  c'est-à-dire ,  que  chaque  partie  répèti 
sur  le  même  ton  le  Chant  de  celle  qui  l.i  pré- 
cède. Pour  compose)  cette  espèce  decanont 
il  Défaut  qu'iuiagiuer  un  (huit  à  sou  gre  ; 
y  ajouter ,  en  partition,  autant  de  parties 
qu  on  veut,  à  voix  égales;  puis  de  toutes 
ces  parties  chantées  successivement ,  former 
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un  seul  air  ;  tâchant  que  cette  succession 
produise  un  tout  agréable  ,  soit  dans  l'har- 
monie ,  soit  dans  le  chant. 

Pour  exécuter  un  tel  canon  ,  celui  qui  doit 
chanter  le  premier,  part  seul  ,  chantant  de 
suite  l'air  entier  ,  et  le  commençant  aussi-tôt 
sans  interrompre  la  mesure.  Des  que  celui-ci 
a  fini  le  premier  couplet,  qui  doit  servir  de 
sujet  perpétuel  ,  et  sur  lequel  le  canon  entier 
a  été  composé  ,  le  second  entre  ,  et  com- 
mence ce  même  premier  couplet  ,  tandis  que 
le  premier  entré  poursuit  le  second  :  les  autres 
partent  de  même  successivement  ,  dès  que 
celui  qui  les  précède  est  à  la  fin  du  même 
premier  couplet  :  eu  recommençant  ainsi  , 
sans  cesse  ,  on  ne  trouve  jamais  de  fin  géné- 
rale ,  et  l'on  poursuit  le  canon  aussi  long- 
temps qu'on   veut. 

L'on  peut  encore  prendre  une  fugue  perpé- 
tuelle il  la  quinte  ,  ou  à  la  quarte  ;  c'est-à-dire  , 
que  chaque  partie  répétera  le  chant  de  la  pré- 
cédente ,  uno  quinte  ou  une  quarte  plus  haut 
ou  plus  bas.il  faut  alors  que  le  canon  soitinw- 
giué  toutentier,  di prima  intenzione, comme 
disent  les  Italiens  ,  et  que  l'on  ajoute  des 
bémols  ou  des  dièses  aux  notes  ,  dont  les 
degrés  naturels  u»  rendraient  pas  exactement^ 
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à  la  quinte  ou  à  la  quarte  ,  le  chant  de  la 
partie  pre'ce'dente.  On  ne  doit  avoir  égard  ici 
à  aucune  modulation  ,  mais  seulement  à  L'i- 
dentité du  chant;  ce  qui  rend  la  composition 
du  canon  plus  difficile  :  car  à  chaque  fois 
qu'une  partie  reprend  la  fugue  ,  elle  entre 
dans  un  nouveau  ton  :  elle  en  change  presque 
à  chaque  note  ,  et  qui  pis  est  ,  nulle  partie  ne 
se  trouve  à-la-fois  dans  le  même  ton  qu'une 
autre  ;  ce  qui  fait  que  ces  sortes  de  canons  , 
d'ailleurs  peu  faciles  à  suivre  ,  ne  font  jamais 
un  effet  agréable  ,  quelque  bonne  qu'en  soit 
l'hai-mouie  ,  et  quelque  bien  chantés  qu'ils 
soient. 

Il  y  a  une  troisième  sorte  de  canons  très- 
rares  ,  tarit  à  cause  de  l'excessive  difficulté , 
que  parce  qu'ordinairement  dénués  d'agré- 
mens  ,  ils  n'ont  d'autre  mérite  que  d'avoir 
coûté  beaucoup  de  peine  ù  faire.  C'est  ce 
qu'on  pourrait  appeler  double  canon  ren- 
verse ,  tant  par  l'inversion  qu'on  y  met,  dans 
le  chant  des  parties  ,  que  par  celle  qui  se 
trouve  entre  les  partiea  mêmes  ,  en  les  chan- 
tant. Il  y  a  un  tel  artifice  dans  cette  espèce 
de  canons  ,  que  ,  soit  qu'on  chante  les  par- 
tics  dans  l'ordre  naturel  ,  soit  qu'on  renvers» 
le  papier  pour  les  chanter   dans   uu  ordre 
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rétrograde  ,  ensorte  que  l'on  comuicnce  par 
la  fin  ,  et  que  la  basse  devienne  le  dessus  , 
ou  a  toujours  une  bonue  harmonie  et  un 
canon  régulier.  (  Voyez  planche  D  ,  figure 
n)  deux  exemples  de  cette  espèce  de  canons 
tirés  de  Bontempl ,  lequel  donne  aussi  des 
règles  pour  les  composer.  Mais  on  trouvera  le 
vrai  principe  de  ces  règles  au  mot  système  , 
dans  l'exposition  de  celui  de  M.  Tartini. 

Pour  faire  un  canon  dont  l'harmonie  soit 
un  peu  variée  ,  il  faut  que  les  parties  ne  se 
suivent  pas  trop  promptement  ,  que  l'une 
n'entre  que  long-temps  après  l'antre.  Quand 
elles  se  suivent  si  rapidement,  comme  à  la 
pause  ou  demi-pause  ,  on  n'a  pas  le  temps 
d'y  faire  passer  plusieurs  accords ,  et  le  canon 
ne  peut  manquer  d'être  monotone  ;  mais  c'est 
un  moyeu  de  faire  ,  sans  beaucoup  de  peine  , 
des  canons  a  tant  de  parties  qu'on  veut  :  car 
un  canon  de  quatre  mesures  seulement  ,  sera 
déjà  à  huit  parties  si  elles  se  suivent  à  la 
demi-pause  ;  et  à  chaque  mesure  qu'on  ajou- 
tera ,  l'on  gagnera  encore  deux  parties. 

L'empereur  Char/es  F  I ,  qui  était  grand 
musicien  et  composait  très-bien  ,  ,se  plaisait 
beaucoup  à  faire  et  chanter  des  canons.  L'Ita- 
lie est  eacorc  pleine  de. fort  beaux  canons  qui 
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ont  été   faits    pour  ce  prince  ,  par  les  m:  il- 
leurs maîtres  de  ce   pays-là. 

CA  NTAB1LE.  Mjeotif  italien,  qui  signifie 
charitable  ^  commode  à  chanter,   i 
tous  les  cirants  dont ,  en  quelque  nu  sure  que 
ce  soit ,  les  intervalles  ne  sont  pas  trop  grands, 
ni  les  notes  trop  pr<     pi       ■  .  sorte    qu  on 

peutles  chanter  aisément  sans  forcer  ni 
la  voix.   Le  mot   cantabile   passe  aussi 
à-peu  dans  L'usage  français.  Ou  dit  :  /■ 
moi   du    cantahile  ;   un   beau    cantabile   me 
plaît  plus  que   tous  vos  airs  d\-.v<, 

(  JlNTATE  ,  i'.  ./•  Sorte  de  petit  poémc 
lyrique  qui  se  chante  avec  des  accompagne- 
meus,  a  qui,  bien  quêtait  pour  la  chambre, 
doit  recevoir  du  musicien  i.i  chaleur  et  les 
grâces  de  la  musique  imitative  et  théâtrale. 
Les  ai ntate  ^  sont  ordinairement  composées 
de  trois  récitatifs  ,  et  d'aï; tant  d'airs.  Celles 
qui   sont    en    récit  ,    et    les  ai  11    eu  m 

sont  toujours  froides  et  mauva  set;  le  musi- 
cien doit  les  ri  buter.  Les  meilleures  sont  celles 

où  ,  dans  une  situ  Ition  vive  et  touchante  ,    le 
principal   personnage   parle    lui-même  :   i 
nos  cantates  sont  communément*  voix  seule. 
Il  >  en  a  pourtant  quelques-unes  à  deui  voix 
en  îoiiue  de  dialogue,  et  çeliet-là  sont  ur 
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core  agréables,  quand  on  y  sait  introduire  de 
l'intérêt.  Mais  comme  il  faut  toujours  un  peu 
d'échafaudage  pour  faire  une  sorte  d'exposi- 
tion et  mettre  l'auditeur  au  fait,  ce  n'est  pas 
sans  raison  que  les  cantates  ont  passe;  de 
mode  ,  et  qu'où  leur  a  substitué  ,  même  dans 
les  concerts  ,  des  scènes  d'opéra. 

La  mode  des  cantates  nous  est  venue  d'I- 
talie ,  comme  ou  le  voit  par  leur  nom  qui 
est  italien  ,  et  c'est  l'Italie  aussi  qui  les  a  pros- 
crites la  première.  Les  cantates  qu'on  y  fait 
aujourd'hui,  sont  de  véritables  pièces  dra- 
matiques à  plusieurs  acteurs  ,  qui  ne  diffèrent 
des  opéia  ,  qu'en  ce  que  ceux-ci  se  représen- 
sent  au  théâtre,  et  que  les  cantates  ne  s'exé- 
cuteut  qu'en  concert:  de  sorte  que  ïa  cantate 
est  sur  un  sujet  profane  ,  ce  qu'est  l'oratorio 
6ur  un  sujet  sacré. 

CANTATILLE,  s.f.  Diminutif  de  can- 
tate ,  n'est  eu  clfet  qu'une  cantate  fort  courte  , 
dont  le  sujet  est  lié  par  quelques  vers  de  réci- 
tatif, en  deux  ou  trois  airs  en  rondeau  pour 
l'ordinaire  ,  avec  des  accompagnemens  de 
symphonie.  Le  genre  de  la  cantatilie  vaut 
moins  encore  que  celui  de  la  cantate  ,  auquel 
on  l'a  substitué  parmi  nous.  Mais  comme  on 
n'y  peut  développer  ui  passions  ni  tableaux  } 
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et  qu'elle  n'est  susceptible  que  de  gentillesse  ; 
c'est  une  ressource  pour  les  petits  feseurs  de 
vers,  et  pour  les  musiciens  sans  génie. 

CANTIQUE  ,  s.  m.  Hyramc  que  l'on 
chante  eu  l'honneur  de  la  divinité. 

Les  premiers  et  les  plus  anciens  cantiques 
furent  composés  h  l'occasion  de  quelque 
événement  mémorable  ,  et  doivent  être 
comptés  entre  les  plus  anciens  înonuiuens 
historiques. 

Ces  cantique*  étaient  chantés  par  des 
chœurs  de  musique  ,  et  souvent  accompagnés 
de  danses  ,  comme  il  paraît  par  l'écriture. 
La  plus  grande  pièce  qu'elle  nous  offre,  en 
ec  genre  ,  est  le  cantique  des  cantiques  , 
ouvrage  attribué  h  Salomon  ,  et  que  quel- 
ques auteurs  prétendent  n'être  que  L'épithft- 
lainc  de  sou  mariage  avec  la  fille  du  roi 
d'Egypte.  Mais  les  théologies!  montrent  , 
sous  cet  emblème  ,  l'union  de  Jfsus-Curist 
et  de  l'Église.  Ec  sieur  de  Cahusac  ne  voyait , 
dans  le  cantique  des  cantiques  ,  qu'un  opéra 
très-bien  fait  ;  les  scènes  ,  les  récits  ,  les  duo  , 
les  choeurs  ,  rien  n'y  manquait  ,  selon  lui  , 
et  il  ne  doutait  pas  même  que  cet  opéra 
n'eut  été  représenté. 

Je  ne  sache  pas  qu'on  ait  conservé  le  nom 
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de  cantique  à  aucun  des  chauts  de  l'Église 
romaine  ,  si  ce  n'est  le  cantique  de  Siméon  , 
celui  de  Zacharic }  et  le  magnificat  appelé 
le  cantique  de  la  Vierge.  Mais  parmi  nous 
on  appelle  cantique  tout  ce  qui  se  chante 
dans  nos  temples  ,  excepte'  les  pseaumes  qui 
conservent  leur  nom. 

Les  grecs  donnaient  encore  le  nom  de 
cantiques  à  certains  monologues  passiouués 
de  leurs  trage'dics  ,  qu'on  chantait  sur  le 
mode  hypodorien  ,  ou  sur  l'hypophrygien; 
comme  nous  l'apprend  Aristote  au  dix-neu- 
vième de  ses  problèmes. 

CANTO.  Ce  mot  Italien  ,  e'erit  dans  une 
partitionsur  la  portée  vide  du  premier  violon  , 
marque  qu'il  doit  jouer  à  l'unissou  sur  la 
partie  chantante. 

CAPRICE  iS.y.  Sorte  de  pièce  de  musique 
libre  dans  laquelle  l'auteur  ,  sans  s'assujétir 
a  aucun  sujet,  donne  carrière  à  son  génie  et 
se  livre  à  tout  le  feu  de  la  composition.  Le 
cyvvVede  Rebel  était  estimé  dans  son  temps. 
Aujourd'hui  les  caprices  de  Locatelli  don- 
nent de  l'exercice  à  nos  violons. 

C  \R  \(  TKRES  DE  MUSIQUE.  Ce  sont 
les  divers  signes  qu'on  emploie  pour  repré- 
senter tous  les  sous  de  la  mélodie  ,  et  toutes 
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les  valeurs  des  temps  et  de  la  mesure  ;  de  sorte 
qu'à  t'aide  de  ces  caractères  on  puisse  lira  et 
exécuter  la  musique  exactement  comme  elle 
a  été  composée  ,  et  cette  manière  d'écrire 
s'appelle  noter.  (  Voyez    KOTXS  ) 

Il  n'y  a  que  les  nations  (le  l'Europe  qui 
sachent  écrire  leur  musique.  Quoique  dans 
les  autres  parties  du  monde  chaque  peuple 
ait  aus.i  la  sienne  ,  il  ne  paraît  pas  qu'aucun 
d'eux  ait  poussé  ses  recherches  jusqu'à  des 
caractères  pour  la  noter.  Au-moms  est-il 
sur  que  les  Arabes  ni  les  Chinois  ,  les  deux 
peuples  étrangers  qui  onl  les  plus  cultivé  La 

lettres,     n'ont    ai    l'un    ni     l'autre   de   pareils 

caractères,  \  la  vent,  les  Persans  donnent 
des  nomade  villes  de  leur  pays  ou  <\<*  parties 
du  corps  humain  ans  qu  irante-buit  sons  de 
leur  mus  que.  Us  disent,  par  exemple,  pour 
douner  l'intonation  d'un  a  i  : 
ville  à  celle-là  ;oùtaf/en   >  coude. 

Mais  ilsn'onl  aucuu  Dpre  pourexpri- 

ta  r  iur  le  papi<  r  ces  mêi  is;  et,  quaul 

auxChinots,on  tro  '  /'•  du  h 

qu'ils  furent  étrang»  ui<  ut  surpris  de  voir  le* 
jésuites   noter  et   lire  Bur  cette  même  nota 

tous    les    airs    chinois    qu'on    I    UI    fesait    en- 
tendre. 
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Les  anciens  Grecs  se  servaient  pour  cai-ac- 
teres  dans  leur  musique  ,  ainsi  que  dans  leur 
arithmétique  ,  des  lettres  de  leur  alphabet  : 
mais  au-lieu  de  leur  donner  ,  dans  la  musi- 
que ,  une  valeur  numéraire  qui  marquât  les 
intervalles  ,  ils  se  contentaient  de  les  em- 
ployer comme  signes,  les  combinant  en  di- 
verses manières  ,  les  mutilant ,  les  accouplant, 
les  couchant,  les  retournant  différemment, 
selon  les  genres  et  les  modes  ,  comme  ou 
peut  voir  dans  le  recueil  H'silypîus.  Les 
Latius  les  imitèrent  ,  en  se  servant  ,  à  leur 
exemple  ,  des  lettres  de  l'alphabet  ,  et  il 
nous  en  reste  encore  la  lettre  jointe  au  nom 
de  chaque  note  de  notre  échelle  diatonique 
et  naturelle. 

Guijdrétin  imagina  les  lignes  ,  les  portées, 
les  signes  particuliers  qui  nous  sont  demeurés 
sons  le  nom  de  notes  ,  et  qui  sont  aujour- 
d'hui la  langue  musicale  et  universelle  de 
tonte  l'Europe.  Comme  ces  derniers  signes, 
quoiqu'ndmis  unanimement  et  perfectionnés 
depuis  Xjirétin  ,  ont  encore  de  grands  dé- 
Eauts  ,  plusieurs  ont  tenté  de  leur  substituer 
d'autres  notes  :  de  ce  nombre  ont  ete  Pàrraitj 
S  ou  huit/ i ,  Sauveur,  Dumas  ,  et  moi-même. 
Mais  comme,   au  tond,  tous' ces  systèmes, 
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en  corrigeant  d'anciens  défauts  auxquels  on 
est  accoutumé  ,  ne  fesaieut  qu'en  substituer 
d'autres  dont  l'habitude  est  encore  à  prendre  , 
je  pense  que  le  public  a  très-sagement  fait  do 
laisser  les  choses  comme  elles  sont ,  et  de  nous 
renvoyer,  nous  et  nos  systèmes  ,  au  pays  des 
vaincs  spéculations. 

CARR1LLON.  Sorte  d'air  fait  pour  être 
exécuté  par  plusieurs  cloches  accorde'es  à 
differens  tous.  Comme  ou  fait  plutôt  le  car» 
rillon  pour  les  cloches,  que  les  cloches  pour 
le  carriflam  ,  l'on  n'y  fait  entrer  qu'autant 
de  sons  divers  qu'il  y  a  de  cloches.  Il  faut 
observer  de  plu»,  que  tous  leurs  sous  ayant 
quelque  permanence,  chacun  de  ceu\  qu'où 
frappe  doit  faire  harmonie  avec  celui  qui  le 
précède  et  avec  celui  qui  le  suit;  assujetissc- 
înent  qui,  dans  uu  mouvement  gai  ,  doit 
«'étendre  à  toute  une  mesure  et  même  au- 
delà,  afin  que  les  sons  qui  durent  ensemble 
uedissounent  pomtà  l'oreille.  Il  ya  beaucoup 
d'autres  observations  à  faire  pour  composer 
un  bon  carr'dloii  ,  et  qui  rendent  ce  travail 
plus  pénible  que  satisfesaut  :  car  c'est  tou- 
jours une  sotte  musique  que  celle  des  ohochea , 
quand  même  tous  les  sons  eu  seraient  exac- 
tement justes  ,   ce  qui    n'arriva  jamais.  Ou 
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trouvera  {planche  A  ,  Jîgurt  14)  l'exemple 
d'un  carrilîon  consontiaut  ,  composé  pour 
être  exécuté  sur  une  pendule  à  neuf  timbres  , 
faite  par  M.  Romilly ,  célèbre  horloger.  On 
conçoit  que  l'extrême  gêne  à  laquelle  assu- 
jctissent  le  concours  harmonique  des  sons 
voisins  ,  et  le  petit  nombre  des  timbres  ,  ne 
permet  guère  de  mettre  du  chant  dans  un  sem- 
blable air. 

CARTELLES.  Grandes  feuilles  de  peau 
d'àne  préparées  ,  sur  lesquelles  on  entaille  le» 
traits  des  portées  ,  pour  pouvoir  y  noter  tout 
ce  qu'on  veut  eu  composant,  et  l'effacer  en- 
suite avec  une  éponge;  l'autre  côté  qui  n'a 
point  de  portées  peut  servir  à  écrire  et  bar- 
bouiller ,  et  s'efface  de  même ,  pourvu  qu'on 
n'y  laisse  pas  trop  vieillir  l'encre.  Avec  une 
cartelle  im  compositeur  soigneux  en  a  pour 
sa  vie  ,  et  épargne  bien  des  rames  de  papier 
réglé  :  mais  il  y  a  ceci  d'incommode  ,  que 
la  plume  passant  continuellement  sur  les 
lignes  entaillées  ,  gratte  et  s'émousse  facile- 
ment. Les  carte/les  viennent  tontes  de  Rome 
ou  de  JN'aples. 

CASTRATO  ,  .c  //:.  Musicien  qu'on  a 
privé,  dans  sou  enfance,  des  01 -ânes  de  la 
ge liera tiwn  ,  pour  lui  conserver  Ja  yoic  aigu« 
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qui  chante  la  partie  appelée  dessus  ou  so- 
prano. Quelque  peu  de  rapport  qu'on  apper- 
coive  entre  deux  organes  si  différens  ,  .1  est 
certain    que  la  mutilation   de  L'un   prévient 
et  empêche  dans  L'autre  cette  mutation  qui 
survient  aux   ho. .unes  à    L'âge   nubile  et    qui 
baisse    tOUt-à-COUp    leur   voix   d'une  oc. ave. 
11  ce  trouve  en    Italie  des  pères  barbares  qui  , 
sacrifiantla  nature  à  la  fortune  ,  livrent  leurs 
enfans  à  celle  opération  ,  pour  le  plaisir  des 
gens  voluptueux  et  culs  ,  qui  osent  recher- 
cher léchant  de  ces  malheureux.  Laissontaux 
honnêtes  femmes  des  grandes  villes  les    ns 
modestes,   L'air  dédaigneux,  et   les    propos 
plaisans  dont   ils  sont  L'éternel  objetî  ma. s 
fesons   entendre,   s'il  se  peut,    la   voix    delà 
pudeur  et  de  l'humanité  qui  crie    et  s'élève 
contre  cet   infâme  usage;  el  que  les  princes 
q,u  l'encouragent  par  Leurs  recherches , rou- 
gissent une  lois  de  nuire  ,  en  tant  de  façons, 
à  la  conservation  de  l'espèce  humaine. 

\.,  reste  ,  l'avanta  e  de  la  voix  se  com- 
pense dans  les  castrati  par  beaucoup  d'autres 
pertes.  Ces  hommes  qui  chantent  si  bien  , 
m  lis  sanschaleur  el  sans  passions  ,  sont  ,  sur 
I,    théâtre,  les    plus    maui  ,lu 

monde  ;  ils  perdent  leur  voix  de  très-bonua 

heure  , 
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heure  ,  et  prennent  un  embonpoint  dégoû- 
tant. Ils  parlent  et  prononcent  pins  mal  que 
les  vrais  nommes  ,  et  il  y  a  même  des  let- 
tres telles  que  IV  ,  qu'ils  ne  peuvent  point 
prononcer  du  tout. 

Quoique  le  mot  castrnto  ne  puisse  offenser 
les  plus  dc'Iicates  oreilles,  il  n'en  est  pas  de 
roéuie  de  son  synonyme  français.  Preuve 
évidente  que  ce  qui  rend  les  mots  indécens 
ou  déshouuètes  dépend  moins  des  idées  qu'on 
leur  attache  ,  que  de  l'usage  de  la  bonne  com- 
pagnie;, qui  les  tolère  ou  les  proscrit  à  son 
gré. 

On  pourrait  dire  cependant  que  le  mot 
italien  s'admet  comme  représentant  une  pro- 
fession ,  au -lieu  que  le  mot  français  ne  re- 
présente que  la  privation  qui   y  est  Jointe. 

CATABAUCALESE.  Chanson  des  nour- 
rices chez  les  anciens.  (  Voyez  CHAKSON.  ) 

CATACOUSTIQUE ,  s./.  Science  qui  a 
pour  objet  les  sous  réfléchis  ,  ou  cette  partie 
de  l'acoustique  qui  considère  les  propriétés 
des  échos.  Ainsi  la  catacoiistique  esta  l'acous- 
tique ce  que  la  catoptr ique  est  à  l'optique. 

CATAPHONIQUE,*./. Science  d  ssons 
réfléchis  qu'on  appelle  aussi  catacous tique. 
(  Voyez  Varticle  p  ) 

Dict.  de  Musique.  Toute  1.  K 
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CAVATÏNE,  »./  Sorte  d'air  pour  l'or- 
dinaire assez  court  ,  qui  n'a  m  reprise  ,  ni 
seconde  partie,  et  qui  se  trouve  cuvent  dans 
des  récitatifs  obligés.  Ce  changement  subit  du 
récitatif  au  chant  mesure  ,  et  le  retour  inat- 
tendu du  chant  mesure  au  récitatif,  produi- 
sent un  effet  admirable  dans  les  grandes 
expressions  ,  comme  ont  toujours  celles  du 
récitatif  obligé. 

Le  mot  cavatina  est  italien  ,  et  quoique  je 
ne  veuille  pas  ,  comme  BrossarJ.  ,  expliquer 
dans  un  dictionnaire  français  tous  les  mots 
techniques  italiens  ,  sur-tout  lorsque  ces  mots 
ont  des  synonymes  dans  notre  langue,  je  me 
crois  pourtant  obligé  d'expliquer  ceux  de  ces 
mêmes  mots  qu'on  emploie  dans  la  musique 
notée-,  parce  qu'en  exécutant  celte  musique  , 
il  convient  d'entendre  les  termes  qui  s'y  trou- 
Vent  ,  et  que  l'auteur  n'y  a  pas  nus  pour  rien. 

CENTONISER,  w.  n.  Terme  de  plan- 
chant. C'est  composer  un  chant  de  traits 
recueillis  et  arrangés  pour  la  mélodie  qu'où 
a  en  vue.  Cette  manière  de  composer  n'est 
pas  de  l'invention  des  symphonistes  modernes; 
puisque  ,  selon  l'abbé  /«•  JJœi/J ,Si.  Grégoire 
lui-même  a  cent  oui  se. 

CllACOjNE  ,  s.  /.  Sorte  de  pièce  de  musi- 
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qne  faite  pour  la  danse,  dont  la  mesure  est 
bien  marquée  et  le  mouvement  modéré.  Au- 
trefois il  y  avait  des  chactmes  à  deux  temps 
et  à  trois;  mais  on  n'en  fait  plus  qu'à  trois. 
Ce  sont  pour  l'ordinaire  des  chants  qu'on 
appelle  couplets,  composés  et  varie's  en  di- 
verses manières  sur  une  basse  contrainte  ,  d« 
quatre  en  quatre  mesures,  commençant  pres- 
que toujours  par  le  second  temps  pour  pré- 
venir L'interruption.  Ou  s'est  affranchi  peu- 
à-peu  de  cette  contrainte  de  la  basse,  et  l'on 
n'y  a  presque  plus  aucun  égard. 

La  beauté  de  la  chacone  consiste  à  trouver 
des  chants  qui  marquent  bien  le  mouvement  : 
et  comme  elle  est  souvent  fort  longue,  à  varier 
tellement  les  couplets  qu'ils  contrastent  bien 
ensemble  ,  et  qu'ils  réveillent  sans  cesse  l'at- 
tention de  l'auditeur  ;  pour  cela  on  passe  et 
jrepasse  à  volonté  du  majeur  au  mineur, 
sans  quitter  pourtant  beaucoup  le  ton  prin- 
cipal ,  et  du  grave  au  gai ,  ou  du  tendre  au  vif, 
sans   presser  ni  ralentir  jamais  la  mesure. 

La  chacone  est  née  eu  Italie  ,  et  elle  y  était 
autrefois  lort  en  usage,  de  même  qu'en  Es- 
pagne. On  ne  la  connaît  plus  aujourd'hui 
«ju'en  France  dans  nos  opéra. 

K  3 
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CH  W^OX.  Espèce  de  petit  poème  lyri- 
que fort  court,  qui  roule  ordinairement  sur 
des  sujets  agréables  ,  auquel  on  ajoute  un  air 
pour  être  chanté  dans  des  occasions  fami- 
lières ,  connue  à  table  a\  ce  sa  mattresse  ,  et 
même  seul  ,  pour  éloigner  quelques  instans 
l'ennui  si  l'on  est  riche  ,  et  pour  supporter 
plus  doucement  la  misère  et  le  travail  ,si  l'on 
est  |'i!ii  ii'. 

L'usage  des  chansons  semble  être  une  suite 
naturelle  de  celui  de  la  parole  ,  et  n'est  en  (  !let 
pas  moins  général  ;  car  par-tout  où  l'on  parle, 
l'on  chante.  11  n  a  rallu  pour  les  imaginer  que 
déployer  ses  organes ,  donner  un  tour  agi  éable 

écs  dont  on  aimait  à  s'ocoupi  r ,  i 
tifier  par  l'expression  dont  la  vo\t  est  oapa- 
ple,lc  seutimeut  qu'on  voulait    rendre,  ou 
l'image  qu'on  voulait  peindre,  ^.ussi  1 
CÎC  us  n'ai  aient-ils  point  encore  l'art  d'écrire  , 
qu'ils   avaient  déjà  des  chansons.   Leurs    lois 

n  leurs  histoires,  les  louanges  des  Dicui  el 

des  héros  fuient  chantées  avant  d'être  écrite  ■• 
Et  d<  -là  \i>  m  ,  si  Ion  .  tristott ,  que  le  même 
nom  grec  fui  donné  aux  lois  et  aux  chansons. 
Toute  la  poésie  lyrique  n'était  propre- 
ment   que  des  chansons  y  uiais   je  dois  me 
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borner  ici  à  parler  de  celle  qui  portait  plus 
particulièrement  ce  nom  ,  et  qui  en  avait 
mieux  le  caractère  selon  nos  idées. 

Commenrons  par  les  airs  de  table.  Dansle3 
premiers  temps  ,  dit  ftf.de  la  Navzt •,  tous  les 
convives,  au  rapport  de  Dicéarque ,  de  Plu- 
tarque  et  à"1  Artémon ,  chantaient  ensemble. 
et  d'une  seule  voix,  les  louanges  de  la  divi- 
nité'. Ainsi  ces  chansons  étaient  de  véritables 
péans  ou  cantiques  sacrés.  Les  Dieux  n'étaient 
point  pour  eux  des  (roubles-fêtes  ;  et  ils  no 
dédaignaient  pas  de  les  admettre  dans  leurs 
plaisirs. 

Dans  la  suite  les  convives  chantaient  suc- 
cessivement ,  chacun  à  sou  tour,  tenant  una 
branche  de  niyrthe,  qui  passait  de  la  main 
de  celui  qui  venait  de  chanter  à  celui  qui 
chantait  après  lui.  Enfin  ,  quand  la  musique 
se  perfectionna  dans  la  Grèce  ,  et  qu'on  em- 
ploya la  lyre  dans  les  festins,  il  n'y  eut 
plus,  disent  les  auteurs  déjà  cités  ,  que  les 
habiles  gens  qui  fussent  en  état  de  chantera 
table,  du-moins  eu  s'aceompagnant  de  la 
lyre.  Les  autres  ,  contraints  de  s'en  tenir  à 
la  branche  de  myrthe  ,  donnèrent  lieu  à  un 
proverbe  grec,  par   lequel  ou   disait  qu'ua 
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homme  chantait  au  myrthe  ,  quand  on  vou- 
lait le  taxer  d'ignorance. 

Ces  chansons    accompagnées  delà  lyre  3 
etdont  Tcrpandre  rutrinventeur,3*appcllent 
scolics ,  mot  qui  signifie  oblique  ou  tortueux, 
pour   marquer  ,  selon    Plutarque  }   la   diffi- 
culté de  la  chanson  ;  ou  comme  le  veut  ..--//- 
te 'mon  ,  la  situation   irrégulière  de  ceux  qui 
Chantaient  :   car,   comme  il  Fallait  être  ha- 
bile pour  chanter  ainsi  ,  chacun  ne  chantait 
pas  à  ion   rang;  mais  seulement  ceux  qui  sa- 
vaient   la    musique,    lesquels    se    trouvaient 
dispersés  <  ?i  et  là  ,  et  places  obi  queuunt  l'un 
par  rappoi  t  a  l'autre. 

Les  sujets  des  «colles  ie tiraient non-seule- 
ment de  l'amour  ei  du  vin  ,  •*>  du  plaisir  <  n 
général  ,  comme  aujourd'hui  ;  mais  encore 
de  l'histoire  ,  de  la  guerre  ,  et  même  de  la  mo- 
rale. Telle  est  la  c/in  n  son  à'JfristOU  Sur  la 
moit  d'//<  r/nias  ,  son  ami  et  «on  allie,  la- 
quelle fil  accuser  son   auteur  d'impiété. 

«  ()  ferla,  qui,  malgré  les  difficulté»  que) 
<*  vous  présentez  aux  faibles  mortels,  étc3 
«    l'objet  Charmant  de  leurs  recherches!  \  ertu 

«  pure  et  aimable  !  celui  toujours  aux  Grecs 

«    UD  destin  digue  d'envie  de   mourir   pour 
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«  vous  ,    et   de   souffrir  avec   constance  les 
«  maux    les  plus  affreux.  Telles  sont  les  se- 
«   menées  d'immortalité  que  vous  répandez 
«  dans  tous  lesoœnrs.  Les  fruits  eu  sont  plus 
«   précieux  que  l'or  ,  que  l'amitié'  des  païens, 
«   que  le  sommeil  le  plus  tranquille.  C'est  pour 
«   vuiis  que  le  divin  Hercule  ti  lesQIs  de  Léda 
«  supportèrent  mille  travaux,  et  le  succès  de 
«  leurs    exploits    annonça   votre    puissance. 
«   C'est  par  amonr  pour  vous  qu' 'Achille  et 
«  sfjax  descendirent  dans  l'empire  de  Plu- 
«  ton  y  et  c'est  en  vue  de  votre  céleste  beauté 
«   que  le  prince  A'^tnrite  s'est  aussi  prive'  rie 
«   la  lumière  du   soleil.  Prince  à  jamais    cé- 
«  lèbre  par  ses  actions ,  hshl'esde  mémoire 
«   chanteront  sa  gloire  toutes  les  fois  qu'elles 
«  chanteront  le  culte  de  Jup'ter  hospitalier, 
«   et  le  prix  d'une  amitié' durable  etsincère». 
Toutes  leurs  chansons  morales    net  lient 
pas  si  graves  que  celle-là.  En  voici  une  d'un 
goût  différent,  tirc'c   d\j 'thénée. 

«  Le  premier  de  tous  les  biens  est  la  «ante', 
«  le  second  la  beauté,  le  troisième  les  ri- 
«  chesscs  amassées  sans  fraude,  et  le  qua- 
«  trième  la  jeunesse  qu'on  passe  avec  ses 
«   amis  ». 

(^uaut  auxscolies  qui  roulent  sur  l'amour 
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et  le  vin  ,  on  en  peut  juger  par  les  soixante 
et  dix  odes  dH Anacrêon  t  qui  nous  restent. 
Mais,  dans  ces  sortes  de  chansons  mêmes  , 
on  voyait  encore  briller  cet  amour  de  la  pa- 
trie etde  la  liberté  dont  tous  les  Grecs  étaient 
transportes. 

«  Du  vin  et  de  la  santé,  dit  une  de  ees 
«  chansons f  pour  ma  Clitagora  et  pour  moi, 
«  avec  le  .secours  des  Thessaliens  ». 
qu'outre  que  Clitagora  était  Thessalicnne  , 
Ltbcniens  avaient  autrefois  reçu  du  se- 
cours des  rbessaliens  contre  la  tyrannie  des 
Pisistratides. 

Ils  avaient  aussi  des  chansons  pour  les 
diverses  professions.  Telles  étaient  les  chan- 
sons des  bergers,  dont  uwr  espèce  appclc'e 
bucoliasme,  était  le  véritable  chant  de  ceux 
qui  conduisaient  le  bétail  ;  et  l'autre,  qui 
«si  proprement  la  pastorale ,  enétait  l'agréa- 
ble imitation  :  [a.  chanson  des  moissonneurs, 
appelée /c  /• .  <  i  .  du  nom  d'un  (ils  de  Mi- 
ilas,  qui s'oocupail  par  goûl  à  Faire  la  mois- 
son :  la ohanson  des  meuniers,  appelée  Ay/w/e 
ou  épiaulie;  comme  celle-ci  tirée  de  j'/n- 
tarque:  Moulez,  meule ,  moulez  ;  carPit- 
tacus  <jni  règne  dans  l'auguste  Mitylerie , 
aime  à  moudre >  parce  que  Pittacus  était 
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grand  mangeur  ;  la  chanson  des  tisserands 
qui  s'appelait  éline  :  la  chanson  yule  des 
ouvriers  en  laine  :  celle  des  nourrices,  qui 
s' appelait catahaucalèse  ou  nunnie  :  la  chan- 
son des  amans  ,  appelée  nomion  :  celle  des 
femmes,  appelée  calyce  ;  harpalice ,  celle 
des  hlles.  Ces  deux  dernières  ,  attendu  le  sexe, 
étaient  aussi  des  chansons  d'amant. 

Pour  des  occasions  particulières,  ils  avaient 
la  chanson  des  noces,  qui  s'appelait  hymé- 
née }  ëpitalame  :  la  chanson  de  Datis  ,  pour 
des  occasions  joyeuses  :  les  lamentatious  , 
Yialême  et  le  linos  pour  des  occasions  fu- 
nèbres et  tristes.  Ce  linos  se  chantait  aussi 
chez  les  Egyptiens  ,  et  s'appelait  par  eus 
vianeros  ,  du  nom  d'un  de  leurs  princes, 
au  deuil  duquel  il  avait  été  chanté.  Par  un, 
passage  d' Euripide  ,  cité  par  Athénée  ,  on 
voit  que  le  linos  pouvait  aussi  marques  la 
joie. 

Enfin,  il   y    avait   encore    des  hymnes  ou 
cli  a  11  son  s  en  L'honneur  des  Dieux  etdos  héros. 
Telles  étaient  les  y  u  les  de  Cérès  et  P) 
pine ,  Yaphilc'lic  d\-]po!!ou  ,  les   upinges  de 
Diane ,  etc. 

Ce   genre  passa  des  Grecs  aux  Latins ,  et 
plusieurs  odes   d'Horace  sont  des  chansons 
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galantes  ou  bachiques.  Mais  cette  nation, 
plus  guerrière  que  sensuelle,  lit  durant  très- 
long  temps  un  médiocre  usage  de  la  musique 
et  des  dansons  ,  et  n'a  jamais  approché, 
sur  te  point ,  des  grâces  de  la  v  olupté  grecque. 
Il  paraît  que  le  chant  resta  toujours  rude  et 
grossier  chez  les  Romains.  Ce  qnMs  chan- 
taient aux  noces  était  plutôt  des  clameurs  que 
des  ckantOKS,  et  il  n'est  guère  à  présumer 
que  le»  chansons  satyriqius  des  soldats,  aux 
triomphes  de  leurs  généraux  ,  eussent  un© 
ïnélodie  fort  agréable. 

Les  modernes  ont  aussi  leurs  chan«ons  de 
différentes  espèces  ,  selon  le  gène  et  le  goût 
de  chaque  nation,  "Mais  les  Français  rem- 
portent sur  toute  l'Europe  dans  l'art  de  lc3 
composer,  sinon  pour  le  tour  et  la  méiodie 
desairs,  au-moiiw  pour  le  sel,  la  grâce  et  la 
finesse  des  paroles  ;  quoique  pour  l'ordinaire 
L'esprit  et  lasatyrc  s*y  montrent  bien  mieux 
encore  que  le  sentiment  et  la  volupté.  Jls  s» 
«ont  plu  à  cet  amusement  ,  et  y  ont  excellé 
dans  tous  les  temps  ,  témoins  les  ancicu* 
Troubadours.  C<  t  heureux  peuple  est  tou- 
jours gai  ,  tournant  tout  en  plaisanterie  :  Ici 
femmes  v  sont  fort  galantes,  les  hommes 
fort  dissipés,  et  le  pays  produit  d'excellent 
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Tin  ,  le  moyen  d«  n'y  pas  chanter  sans  cesse  ? 
Nous  avons  encore  d'anciennes  chansons  de 
Thibault,  comte  de  Champagne,  l'homme 
Je  plus  galant  de  son  siècle  ,  mises  en  musique 
par  Guillaume  de  iMachault.  Marot  eu  fit 
beaucoup  qui  nous  restent,  et  grâce  aux  airs 
d' 'Orlande  et  de  Claudin,  nous  en  avons 
aussi  plusieurs  de  la  ple'yade  de  Char/es  £ X. 
Je  ne  parlerai  point  des  chansons  plus  mo- 
dernes ,  par  lesquelles  les  musiciens  Lambert 
du  Bossuet ,  la  Garde  et  autres  out  acquis 
un  nom  ,  et  dont  on  trouve  autant  de  poè- 
tes qu'il  y  a  de  gens  de  plaisir  parmi  le 
peuple  du  monde  qui  s'y  livre  le  plus  ,  quoi- 
que non  pas  tous  aussi  célèbres  que  le  comte 
de  Coulante  et  l'abbé  de  Lattaignant.  La 
Provence  et  le  Languedoc  n'ont  point  non 
plus  dégénéré  de  leur  premier  talent.  On  voit 
toujours  régner  dans  ces  provinces  un  air  de 
gaieté  qui  porte  sans  cesse  leurs  habitan's  au 
chaut  et  à  la  danse.  Un  provençal  menace 
dit-on, son  ennemi  d'unvehanson  c.oiiiimc  an 
Italien  menacerait  le  sien  d'un  coup  de  Btilet- 
chacun  a  ses  armes.  Les  autres  pays  on!  aussi 
leurs  provinces  chansonnières  ;  eu  Angle- 
terre c'est  l'Ecosse,   eu  Italie  c'e^t    Wmisc. 

(Voyez  BARCAROLLES.  ) 
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Nos  chansons  sont  de  plusieurs  sortes  ; 
îiiais  eu  général  elles  roulent  ou  sur  l'amour, 
ou  sur  le  vin,  ou  sur  la  satyre.  Vas  chansons 
d'amour  sont  les  airs  tendres  qu'on  appelle 
encore  airs  sérieux;  les  romances  ,  dont  le 
caractère ert  d'émouvoir  l'âme  insensiblement 
par  le  récit  tendre  et  naïf  de  quelque  his- 
toire amoureuse  et  tragique  :  les  chansons 
pastorales  et  rustiques,  dont  plusieurs  sont 
faites  pour  danser,  comme  les  musettes,  les 
gavottes,  les  branles  ,  etc. 

Les  chansons  à  boire  sont  assez  commu- 
nément des  airs  de  basse  ou  des  rondes  do 
table:  c'est  avec  beaucoup  de  raison  qu'on 
en  fait  peu  pour  les  dessus  :  car  il  n'y  ■  pas 
une  idée  de  débauche  plus  crapuleuse  et  plus 
vile  que  celle  d'une  femme  i\  re. 

A  l'égard  des  chansons  sa  lyriques,  elles 
sont  comprises  sous  le  nom  de  vaudeviHes  , 
et  lancent  indifféremment  leurs  traits  sur  le 
vice  et  sur  la  vertu,  eu  les  rendant  également 
ridicules;  ce  qui  doit  proscrire  levaudeville 
de  la  bouche  des  gens  de  bien.         ^ 

"Nous  avons  encore  une  espèce  de  chanson 
qu'on   appelle  parodie.   Ce   sont    des  paroles 

qu'où  ajuste  comme  on  peut  sur  des  airs  de 
violon  ou  d'autres  initruioens,  et  qu'on  fart 

ii  in  «  r 
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rimer  tant  bien  que  mal,  sans  avoir  égard  à  ' 
la  mesure  des  vers,  ni  au  caractère  de  l'air 
&i  au  sens  de;:  paroles,  ni  le  plus  souvent  à 
l'honnêteté.  (  \  oyez  parodie  ) 

CHAJNT  ,  s.  m.  sorte  de  modification  de  la 
Voix  humaine  ,  par  laquelle  ou  forme  des  sons 
varié-  et  appréciables.  Observons  que  ,  pour 
donner  à  cette  définition  toute  l'universalité 
qu'elle  doit  avoir,  il  ne  faut  pas  seulement 
enti  ndre  par  sons  appréciables  ceux  qu'où 
peut  assigner  par  les  notcsd^notremusiquc,et 
rendre  par  les  touches  de  notre  clavier;  mais 
tous  ceux  dont  on  peut  trouver  ou  sentir 
l'unisson  et  calculer  les  intervalles  de  quoique 
manière  que  ce  soit. 

Jl  est  très-difficile  de  déterminer  en  quoi 
la  voix  qui  forme  la  parole  diffère  de  la  voix 
qui  forme  le  chant.  Cette  différence  est  sen- 
sible; mais  on  ne  voit  pas  bien  clairement 
en  quoi  elle  consiste,  et  quand  on  vent  le 
chercher,  on  ne  le  trouve  pas.  M.  Dodarl  a 
fait  des  observât  uns  auatonnques  ,  à  la  fa- 
veur desquelles  il  croit,  à  la  vérité,  trouver 
dans  les  différentes  situations  du  larynx  !a 
cause  de  ces  doux  sortes  de  voix.  V;,is  je  tle 
sais  si  ces  observations,  ou  les  conséquences 
^u'il  en  tire  sont  bien  certaines.  (  Voici 
JUict  de  Musique.  Tome  I  JL 
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voix.  )  Il  semble  ne  manquer  aux  sons  qui 
forment  la  parole,  que  la  permanente  pour 
former  un  véritable  chant  :  il  parait  aussi 
que  les  diverses  inflexions  qu'on  donne  à  la 
roix  en  parlant  ,  forment  des  intervalles  qui 
ne  sont  point  harmoniques ,  qui  ne  l'ont  pas 
partie  de  nos  systèmes  de  musique  ,  et  qui  , 
par  conséquent  ne  pouvant  être  exprimés  en 
note  ,  ne  sont  pas  proprement  du  chant  pour 

nous. 

Le  chant  ne semble  pas  naturel  àl'homme." 
Quoique  les  Sauvage*  de  l'A  mérique  chantent 
parce  qu'ils  parlent  ,  le  vrai  Sauvage  ne  chan- 
ta jamais.  Les  muets  ne  chantent  point;  ds 
ne  forment  que  des  voix  sans  permanence  , 
des  mugissemens  sourds  que  le  besoin  Leur 
arrache.  Je  douterais  que  Le  sieur  /V/vv/r  , 
avec  tout  son  talent,  pût  jamais  tirer  d'eux 
aucun  chant  musical.  Les  enians  crient  , 
pleurent,  et  ne  chantent  point.  Les  premières 
expression,  de  la  n.ttnre  n'ont  rien  en  eux 
de  mélodieux  ni  desouore,  et  ils  apprennent 
à  chanter  comme  à  parler  à  notre  exemple. 
Le  chant  mélodieux  et  appréciable  n'est 
qu'une  imitation  paisible  et  artificielle  dis 
accens  de  la  voix  parlante empauionné 
crie  et  l'ou  se  plaint  sans  chanter  :  maison 
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imite  en  chantant  les  cris  et  les  plaintes  ;  et 
comme  de  toutes  les  imitations,  la  plus  in- 
téressante est  celle  des  passions  humâmes  , 
de  toutes  les  manières  d'imiter  lapins  agréa- 
est  le  chant. 

Chant,  applique'  plus  particulièrement  à 
notre  musique  ,  en  est  la  partie  mélodieuse, 
celle  qui  résulte  de  la  durée  etde  ja succession 
dessous  ,  celle  d'où  dépend  toute  l'expression, 
et  à  laquelle  tout  le  reste  est  subordonné. 
(  Voyez  musique  ,  mélodie.  )  Les  chants 
agréables  frappent  d'abord  ,  ils  se  gravent 
facilement  dans  la  mémoire  ;  mais  ils  sont 
souvent  l'écueil  des  compositeurs  ,  parce  qu'il 
ne  faut  que  du  savoir  pour  enlasser  d:-s  ac- 
cords ,  et  qu'il  faut  du  talent  pour  imaginer 
des  chants  gracieux.  Il  y  a  dans  chaque  na- 
tion des  tours  de  chants  triviaux  et  uséâ  , 
dans  lesquels  les  mauvais  musiciens  retom- 
bent sans  cesse;  il  y  en  a  de  baroques  qu'on 
n'use  jamais,  parce  que  le  public  les  rebute 
toujours.  Inventerdcs  chants  nouveaux  jap- 
pai tien  là  l'homme  de  génie  :  trouver  de  beaux 
chants  ,  appartient  à  l'homme  de  goût. 

Enfin  ,  dans  son  sens  le  plus  resserre  ,  chant 
se  dit  seulement  de  la  musique  vocale  ,  et 
dans  celle  qui    est  mêlée  de  symphonie,  ou 
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appelle  parties  de  chant  celles  qui  sont  des- 
tinées pour  les  voix. 

(Il  \\T  AMBROSIBN.  Sorte  de  plain- 
cliant  dont  L'invention  est  attribuée  à  Saint 
Ambroise ,   archevêque  de   Milan.  (  Voyez 

FLAIN-CHANT.   ) 

CHANT  GREGORIEN.  Sorte,  de  plain- 
ehant  dont  l'inventiou  est  attribuée  à  St.  Gré- 
goire pape,  et  qui  a  été  substitué  ou  préféré 
dans  la  plupart  des  églises  ,  au  chant  ambroi- 
aien.   (  Voyez  pi.ai  R-CB  a  \t.  ) 

CHANT  en  1SON  ou   CHANT   ÉGAL. 

On  appelle  ainsi  un  chant  ou  une  psalmodie 
qui  ne  roule  que  sur  deux  sons,  et  ne  forme 
par  conséquent  qu'un  seul  intervalle.  Quel- 
ques ordres  religieui  n'ont  dam  leurs  égtisea 
d'autre  citant  que  le  chant  en  ison. 

(Il  \  \T  SUK  LE  LIVRE.  Plain-chaiitou 
contre  point  à  quatre  parties,  que  les  musi- 
ciens composeut  et  chantent  impromptu  sur 
une  seule;  savoir,  le  livre  du  clueur  quiest  au 
lutrin  :  en  sorte  qu'excepté  la  partie  notée 
qu'on  met  ordinairement  à  la  taille,  les  mu- 
siciens affectés  ans.  trois  autres  parties  n'ont 
que  celle-là  pour  guide  ,  et  oomposentchaeun 
la  leur  en  chantant. 

Le  chant  sur  le  livra  demande  beaucoup 
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de  science  ,  d'habitude  et  d'oreille  dans 
ceux  qui  l'exécutent ,  d'autant  plus  qu'il  n'est 
pas  toujours  aisé  de  rapporter  les  tons  du 
plaiu-chantà  ceux  de  notre  musique.  Cepen- 
dant il  v  a  des  musiciens  démise,  si  versc's 
dans  cette  sorte  de  chant ,  qu'ils  y  commen- 
cent et  poursuivent  même  des  fugues  ,  quand 
le  sujet  en  peut  comporter  sans  confondre  et 
croiser  les  parties  ,  ni  faire  de  faute  dans 
l'harmonie. 

CHANTER  ,  v.  n.  C'est  dans  l'acception 
la  plus  générale  ,  former  avec  la  voix  des  sons 
variés  et  appréciables.  (  Voyez  chant.  )  Mais 
c'est  plus  communément  fain  diverses  in- 
flexions de  voix  sonores  ,  agréables  à  l'oreille 
parties  intervalles  admis  dans  la  musique,  et 
dans  les  règles  de  la  modulation. 

On  chante  plus  ou  moins  agréablement ,  à 
proportion  qu'on  a  la  voix  plus  ou  moins 
agréable  et  sonore,  l'oreille  plus  ou  moins 
juste,  l'organe  plus  on  moins  flexible,  le 
£out  plus  ou  moins  forme  ,  et  plus  ou  moins 
de  pratique  de  l'art  du  chant.  A  quoi  1  on 
doit  ajouter  dans  la  musique  imitative  et 
théâtrale,  le  degré  de  sensibilité  qui  nous 
affecte  plus  ou  moins  des  seatimens  i[\\c  nous 
avons  a  rendre.  Ou  a  aussi  plus  ou  moins  de 
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disposition  à  chanter  selon  le  climat  sous 
lequel  on  est  ne,  et  selon  le  plus  ou  moins 
d'accent  de  sa  langue  naturelle  ;  car  plus  la 
langue  est  accentuée,  et  par  conséquent  mé- 
lodieuse et  chantante }  plus  aussi  cens  qui 
la  parlent  ont  naturellement  de  facilité  à 
chauler. 

On  a  Fait  nn  art  du  chant  ,  c'est-à-dire 
que  des  observations  sur  les  voix  qui  chan- 
taient le  mieux  ,  on  a  compose  des  ri  gles  pour 
faciliter  et  perfectionner  l'usage  de  ce  don 
naturel.  (  Vo\  ez  maître  A  CH  àHT]  rt  )  Mais 
il  reste  bien  des  découvertes  à  Faire  sur  la 
manière  la  plus  facile,  la  plus  courte  et  la 
plus  Mue  d'acquérir  cel  ait. 

CH  \  N  T  E  R  EL  LE,  f.  f.  Celle  des 
cordes  du  violon,  et  des  instrumciis  sem- 
blables qui  .1  le  son  le  plus  aigu.  On  dit 
d'une  symphouie  qu'elle  ue  quitte  pas  la 
chanterelle  ,  lorsqu'elle  ne  roule  qu'entre  les 
sons  de  cette  corde  et  ceux  qui  lui  sont  les  plus 
Voisins,  comme  font  presque  toutes  les  par- 
ties du  violon  des  opéra  de  Lully ,  et  des 
symphonies  de  son  temps. 

CH  \\  I!  I  II  ,  musicien  qui  chante  dans 
un  concert. 

CHANTRE  ,  v.  m.  Ceux  qui  chantent  au 
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choeur  dans  les  Eglises  catholiques  s'appelleut 
chantres.  On  ne  dit  point  chanteurs,  l'église  , 
ni  chantre  dans  un  coucert. 

Chez  les  Réformés  on  appelle  chantre  celui 
qui  entonne  et  soutientle  chant  des  pseaumes 
dans  le  temple  ;  il  est  assis  au-dessous  de  la 
chaire  du  ministre  sur  le  devant.  Safonctioit 
exige  une  voix  très-forte  ,  capable  de  domi- 
ner sur  celle  de  tout  le  peuple  ,  et  de  se  faire 
entendre    jusqu'aux   extrémités    du    temple. 
Quoiqu'il  n'y  ait  ni  prosodie  ni  mesure  dans 
notre  manière  de  chanter  les  pseaumes  ,  et 
que  le  chant  en  soit  si  lent  qu'il  est  facile  à 
un  chacun  de  le  suivre,  il  me  semble  qu'il 
serait  nécessaire  que  le  chantre  marquât  un» 
601  lede  mesure.  La  raison  en  est  que  le  chantre 
se  trouvant  fort  éloigne  de  certaines  parties 
de  l'église,  et  le  son  parcourant  assez  lente- 
ment ces  grands  intervalles,  sa   voix  se  fait 
à  peine  entendre  auv  extrémités  qu'il  a  déjà 
pria    un    an  Lie   ton  ,  et  commencé   d'autres 
notes;  ce  qui  devient  d'autant  plus  sensible 
en  cci  tains  lieux,  que  le  son  arrivant  encore 
beaucoup  plus  lentement  d'une   extrémité  à 
l'autre,  que,  du   milieu   où  est  le  chantre, 
la  masse  d'air  qui  remplit  le  temple  se  trouve 
partagée  à-la-fois  en  divers  sous  fort  discor- 
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dans ,  qui  enjambent  sans  cesse  1rs  uns  sur 
les  autres  ,  et  choquent  fortement  une  oreille 
exercée;  défaut  que  L'orgue  même  ne  fait 
qu'augmenter  ,  pane  qu'au -lieu  d'être  au 
milieu  de  l'édifice,  comme  le  chantre  3  il  ne 
donne  !e  ton  que  d'une  extrémité. 

Or  le  remède  a  cet  inconvénient  me  paraît 
très-simple  ;  car  comme  les  rayons  visuels  se 
communiquent  à  l'instant  de  l'objet  à  l'œil , 
ou  du-moins  avec  une  vitesse  incomparable* 
ment  plus  grande  que  celle  avec  laquelle  le 
■en  se  trausmel  du  corps  sonore  h  l'oreille, 
il  suffit  de  substituer  l'un  à  l'autre,  •  mi 
avoir,  dans  toute  l'étendue  du  temple,  un 
chantbien  simultané  et  parfaitement  d'accordé 
Jl  ne  faut  pour  cela  que  placer  le  chantre  , 
ou  quelqu'un  chargé  de  cette  partie  de  sa 
Fom  <u  ,  de  manière  qu'il  so.t  à  La  vue  de 
tout  le  monde,  et  qu'il  se  se:ve  d'un  bâton 
demes  ntle  mouvement  s'appercoîve 

aisément  de  loin  ,  comme,  par  exemple  ,  un, 
rouleau  de  |  q  m    alors,    avec  la  pré- 

caution de  prol  -  z  la  première  note  , 

pour  que  l'intonation  <"  >it  par-tout  en- 
tendue avant  qu'on  poursuive,  tout  le  re«-(e 
du  chant  marchera  bien  ensemble  ,  et  la  dis- 
cordance dont  je  parle  disparaîtra  infailli- 
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blement.  On  pourrait  même  ,  au-lieu  d'un 
homme  ,  employer  un  chronomètre  ,  dont 
le  mouvement  serait  encore  plus  égal  dans 
«ne  mesure  si    lente. 

IL  résulterait  de-la  deux  antres  avantages  ; 
l'un  que,  sans  presque  altérer  le  chant  des 
pseaumes,  il  serait  aisé  d'y  introduire  un  peu 
de  prosodie,  et  d'y  observer  du-moins  les 
longues  et  les  brèves  les  pi  us  sensibles;  l'autre, 
que  ce  qu'il  y  a  de  monotonie  et  de  langueur 
dans  ce  chant,  pourrait,  selon  la  première 
intention  de  l'auteur  ,  étreeffacé  parlabasse 
et  les  autres  parties  ,  dont  l'harmonie  est  cer- 
tainement la  plus  maj^stueusectlaplus  sonore 

qu'il  soit  possible  d'entendre. 

CHAPEAU  ,  s.  m.  Trait  demi-circulaire  , 
dont  on  couvre  deux  ou  plusieurs  notes  ,  et 
qu'on  appelle  plus  communément  liaison. 
(Voyez  LlAIgOir). 

CHASSE  ,  s./.  On  donne  ce  nom  à  cer- 
tains ans  ou  à  certaines  fanfares  de  cors  ou 
d'autres  instrnmens  qui  re'veillent ,  à  ce  ou  on 
dit,  l'idée  des  tons  que  ces  mêmes  corps 
donnent  à  la  chasse. 

CHEVROTTER  ,  r  »■  C'est,  au-lieu  de 
battre  nettement  et  alternativement  du  gosier 
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les  deux  sons  qui  forment  la  cadence  ou  le 
trill  ,  (  voyez  ces  mots")  en  battre  un  seul  à 
coups  précipites  ,  comme  plusieurs  doubles 
croches  détachées  à  l'unisson  ;  ce  qui  se  fait 
en  forçant  du  poumon  l'air  contre  la  glotte 
fcrmc'e  ,  qui  sert  alors  de  soupape  :  ensorte 
qu'elle  s'ouvre  par  secousses  pour  livrer  pas- 
sage à  cet  air,  et  se  referme  à  chaque  instant 
par  11  ne  mécanique  semblable  à  celle  du 
tremblant  de  l'orgue.  Le  cheprottement  est  la 
de'sagrc'ablc  ressource  de  ceux  qui  n'ayant 
aucun  trill  ,  en  cherchent  l'imitation  gros- 
sière ;  mais  l'oreille  ne  peut  supporter  cette 
substitution  ,  et  un  seul  cheprottement  au 
milieu  du  plus  beau  chant  du  monde  ,  suflit 
pour  le  rendre  insupportable  et  ridicule. 

CHIFFRER.  C'est  écrire  sur  les  noies  dr 
la  basse  des  chiffres  on  autres  caractères  indi- 
quant les  accords  que-ces  Dotes doîvcntporter, 

pour  servir  de  guide  à  l 'accompagnateur. 
(  VoyCZ  CniFFRES  ,    accord). 

CHIFFRES.  Caractères  qu'on  place  au- 
dessus  ou  au-dessous  des  notes  de  la  basse, 
pour  indiquer  les  accords  qu'elles  doivent 
porter.  Quoique  parmi  ces  caractères  \\  \  en 
"it  plusieurs  qui   ne  sont  pas   des  chiffres , 
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on.  leur  en  a  généralement  donné  le  nom, 
parce  que  c'est  la  sorte  de  signes  qui  s'y 
présentent  le  plus  fréquemment. 

Comme   chaque   accord    est  composé    de 
plusieurs  sons  ,  s'il  avait  fallu  exprimer  chacun 
de  ces  sons  par  un   chiffre,  on    aurait  telle- 
ment multiplié  et  embrouillé  les  chiffres  ,  que 
l'accompagnateur  n'aurait  jamais  eu  le  temps 
de  le  lire  au  moment  de  l'exécution.  On  s'est 
donc  appliqué  ,  autant  qu'on  a  pu  ,  à  carac- 
tériser   chaque  accord   par  un  seul  chiffre; 
de  sorte  que  ce   chiffre  peut  suffire  pour  in- 
diquer ,  relativcmcntà  la  basse,  l'espèce  de 
l'accord  ,  et  par  conséquent  tous  les  sons  qui 
doivent  le  composer.  11  y  a  même  un  accord 
qui  se  trouve  chiffré  en  ne  le  chiffrant  point; 
car  sclou  la  précision  des  chiffres  ,  toute  note 
qui  n'est  point  chiffrée  ,  ou  uc  porte  aucun 
accord  ,   ou  porte  l'accord  parfait. 

Le  chiffre  qui  indique  chaque  accord  ,  est 
ordinairement  celui  qui  répond  au  nom  de 
l'accord  :  ainsi  l'accord  de  seconde  ,  se  chiffre 
a  -,  celui  de  septième  7  ;  celui  de  sixte  6  ,  etc. 
Il  y  a  des  accords  qui  portent  un  double 
nom  ,  et  qu'on  exprime  aussi  parmi  double 
vhiffrt  :  tels  sont  les  accords  de  sixte-quarte, 
de  sixle-quiutc  ,    de  scptième-ct-sixtc  ,    eto^ 
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Quelquefois  même  on  a  itirt  tn's,  ce  qui 
j(  tre  d  .us  L'inconvénient  qu'on  voulait 
<  ter;  mais  connue  la  composition  des 
chiffres  est  venue  du  temps  et  du  hasard  , 
plutôt  que  d'une  étude  réfléchie  ,  il  n'est 
pas  e'tonnant  qu'il  s'y  trouve  des  fautes  et 
des  contradictions. 

Voici  une  table  de  tous  les  chiffres  prati- 
que? dans  l'accompagnement;  sur  quoi  l'on 
observera  qu'il  y  a  plusieurs  accords  qui  se 
chiffrent  diversement  en  différens  pays»,  ou 
dans  le  même  pays  par  différens  auteurs  ,  ou 
quelquefois  par  le  même.  Nous  donnons 
tontes  ces  manières  ,  afin  que  chacun  ,  poux 
chiffrer,  puisse  choisir  celle  qui  lui  paraîtra 
la  plus  claire;  et,  pour  accompagner,  r.ip- 
rapporter  chaque  chiffre  ."i  l'accord  qui  lui 
convient  ,  selon  la  inauierc  de  chiffrer  de 
l'auteur. 
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TABLE   GÉNÉRALE 

De  tous  les  Chiffres  de  l'accompagnement. 

2\7.  B.  On  a  ajouté  une  étoile  à  ceux  qui  sont 
plus  usités  en  France  aujourd'hui. 


CHIFFRES. 

CHIFFRES. 

Nomades  Accords. 

Noms  des  Accords. 

3b..  Accord  parfait, 

Tierce  naturelle. 

S....  Idem. 

5 Idem. 

*J5?.  Idem. 

j....  Idem. 

fcj ...  Idem. 

V.  Idem. 

6  }••""• 

}fc..  Accord  parfait  , 

V.  Accord  de  Sixte. 

Tierce  mineure. 

5) 

fc  î.  Idem. 

**....  Idem. 

Les  différentes 

*[r....  Idem. 

Sixtes    dans   cet 

^}..  Idem. 

accord   se  mar- 
quent par  un  ac- 

cident.m  chiffre, 

jï..  Accord  parfait , 

comme  les  Tier- 

Tierce majeure. 

ces  dans  l'accord 

S  5..  Idem. 

parfait. 

*E...  Idem. 

*6\       Accord   de  Sixte* 
4j  "      Quarte. 

l\..Uc*t. 

Ij 

1     6....  Idem. 
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CHIFFRES. 

Noms  des  Accords. 


CHIFFRES. 

Noms  des  Accords. 


7) 

<;  \.  Accord  de  Septième. 


...  Idem. 


Idem. 


*7....  Idem. 

~*7\      Septième  ,      avec 


S i  Tierce  majeure 

Avec    Tierce    mi- 
neure. 
Avec  Tierce  natu- 
relle. 

7t»«  Accord  de  Septième 
mineure. 

*fc7..  Idem. 

7Ï..  Accord  de  Septième 
majeure. 

*Î7 . Idem. 

7J|..  De  Septième  natu- 
relle. 

*37..  Idem. 

*7î        Septième  avec   la 

5f" 

ïte" 


n 


Quinte  t'auirc, 
.  Iciera. 


Idem. 


*?....  Septième  diminuée. 
7t..  Idem. 
tL-..  Idem. 

""\ldem. 
ïfcj 

-    >  [demi 

5s  J 

t-î 

t   /  IJcm' 

7tri 

^t  /  Idem. 

jfcJ 

etc. 

t-..  Septième  superflue, 
-ï..  Idem. 
?...  Idem. 

Idem. 


4      >  Idem. 

*  >  Idem. 
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CHIFFRES. 

Noms  des  Accords. 


7Ï\  Septième  superflue, 
ôfci  avec  Sixte  mineure. 


£6 
6fc 


3 


Idem. 


Idem. 


*!}•• 


Septième    et     Se- 
conde. 


„,    >..  Grande  Sixte. 
M 

<;....  Idem. 
*5....  Fausse- Quinte, 
ffc..  Idem. 
II5..  Idem. 


'} 


>  Idem, 
.  Idem. 


6l       Fausse-Quinte    et 

5J    *     Sixte  majeure. 


CHIFFRES. 

Noms  des  Accords. 


_  S  Idem, 
,    >  Idem. 


Idem. 


:} 


Petite  Sixte. 


Idem. 


*<s... 

.Idem. 

6... 

.  Idem. 

s... 

.  Idem  ,  majeure. 

X6\ 

Idem. 

5  J 

etc. 

*xG. 

.  Petite  Sixte   super- 
flue. 

■a 

►  Idem. 

6..  Idem. 


s  >Iden3,avcc la Qukicc. 
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CHIFFRES. 

Noms  des  Accords. 


)  Petite  Sixte  avec   la 
4/  Quarte  superflue. 

♦x4/ 


Idem. 


Idem. 


Idem. 

*i....  Accord  de  Seconde. 
Idem. 


Idem. 


\  Seconde  et  Quinte. 


:} 


Trrton. 
Idem. 


Idem. 


\  Idem. 


CHIFFRES. 

Noms  des  Accords. 


3! 


4  >  Idem. 


n 


Idem. 
Idem. 


*X4-.  Idem. 

4 Idem. 

4x^  Triton  avec  Tierce 
mineure. 


'lia, 

u 


4     >  Idem. 

5S 


Idem. 
*\:..  Seconde  ftipcrrîur. 


: 


Idem. 


*\  Idem. 
4  S  Idem. 

ci 

et. . 
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Noms  des  Accords. 
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CHIFFRES. 

Noms  des  Accords. 


*c)\      Neuvième  avec  la 
•7/  "      Septième. 


*xj..  Quinte  superflue. 
5 x. Idem. 


.  Idem. 


;} 


Idem. 


3- 


►  ..  Idem. 
*4....  Quarte  ou  Onzième. 


1} 


..Idem. 


*î\       Quarte     et    Neu- 
9/  "      vième. 

*4^      Septième  et 


'4-v      icptiei 

7/      Q«; 


*x^-i  Quinte    superflue, 
£4/         et  Quarte. 


4t} 
\..  Ncuvie 


Idem. 

tième  et  Sixte, 
ième  et  Sixte. 


Fin  de  la  table  des  chiffres. 
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Quelques  auteurs  aFaient  introduit  l'usage 
de  couvrir  d'un  trait  toutes  les  notes  de  la 
liasse  qui  passaient  sous  un  même  accord  ; 
c'est  ainsi  que  les  jolies  cantates  de  M.  CU- 
rambaiilt  sont  chiffrées  :  mais  cetlc  invention 
était  trop  commode  pour  durer  ;  elle  mon  trait 
aussi  trop  clairement  à  l'œil  toutes  les  syncopes 
d'harmonie.  Aujourd'hui  quand  on  soutient 
le  même  accord  sous  quatre  différentes  notes 
de  basse,  ce  sont  quatre  chiffres  différent 
qu'on  leur  l'ait  porter,  de  sorte  que  l'accom- 
pagnateur ,  induit  en  erreur  ,  se  hâte  de 
chercher  l'accord  même  qu'il  a  sous  la  main. 
Mais  c'est  la  mode  eu  France  de  oharger  les 
basses  d'une  confusion  de  chiffres  inutiles  : 
ou  chiffre  tout,  jusqu'aux  accords  les  plus 
évidens,  et  celui  qui  met  le  plus  de  chiffres 
croit  être  le  plus  lavant.  Lue  basse  ainsi 
hérissée  de  chiffres  triviaux  rebute  l'accom- 
pagnateur et  lui  l'ail  souvent  négliger  les 
chiffres  nécessaires.  L'auteur  doit  supposer, 
ce  me  semble,  que  L'accompagnateur  sait  les 
élément  de  l'accompagnement  ,  qu'il  sait 
placer  une  sixte  sur  une  médiaute  ,  une 
fausse  -  quinte  sur  wnc  note  sensible,  une 
septième  sur  une  dominante,  etc.  Il  ne  doit 
donc  pas  chiffrer  des  accords  de  cette  cyi- 
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denee,  à  moins  qu'il  ne  faille  annoncer  un 
changement  de  ton.  Les  chiffres  ne  sont  faits 
que  pour  déterminer  le  choix  de  l'harmonie 
dans  les  cas  doutcu:;  ,  ou  le  choix  des  sons 
dans  les  accords  qu'on  ne  doit  pas  remplir. 
Du  reste,  c'est  très-bien  fait  d'avoir  des 
basses  chiffre'es  exprès  pour  les  écoliers.  Il 
faut  que  les  chiffres  montrent  à  ceux-ci 
l'application  des  règles  ;  pour  les  maîtres  il 
suffit  d'indiquer  les  exceptions. 

M.  Rameau,  dans  sa  Dissertation  sur  les 
différentes  méthodes  d'accompagnement,  a 
trouvé  un  grand  nombre  de  défauts  dans  les 
chiffres  établis.  Il  a  fait  voir  qu'ils  sont  trOp 
nombreux  et  pourtant  insuffisaus,  obscurs, 
équivoques  ;  qu'ils  multiplient  inutilement 
les  accords,  et  qu'ils  n'eu  montrent  eu  aucune 
manière  la  liaison. 

Tous  ces  défauts  viennent  d'avoir  voulu 
rapporter  les  chiffres  aux  notes  arbitraires  de 
la  basse-continue,  au-lien  de  les  rapporter 
immédiatement  à  l'harmouie  fondamentale. 
La  basse-continue  fait, saus  doute,  une  partie 
de  l'harmonie  ;  mais  elle  n'en  fait  pas  le 
fondement  :  cette  harmonie  est  indépendante 
des  notes  de  cette  basse  ,  et  elle  a  sou  progrès 
déterminé  auquel  la  basse  nicinc  doit  assu- 
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jc'tir  sa  marche.  En  fcsant  dépendre  les 
accords  et  les  chiffres  qui  les  annoncent, 
des  notes  de  la  bas9B  et  de  leurs  différentes 
marches,  on  ne  montre  qnedes  combinaisons 
de  l'harmonie  au-li«  u  d'en  montrer  la  basse, 
ou  multiplie  à  l'iuûni  le  petit  nombre  des 
accords  fondamentaux  ,  et  l'on  force  ,  eu 
quelque  sorte,  l'accompagnateur  de  perdre 
de  vueàchaque  instant  la  véritable  successioa 
harmonique. 

A  près  avoir  fait  de  tres-bonnesobservatioris 
sur  la  mécanique  des  doigts  dans  la  pratique 
de  l'accompagnement,  M.  Rameau  propose 
de  substituer  à  nos  chiffres  d'autres  chiffres 
beaucoup  plus  simples  ,  qui  rendent  cet 
accompagnement  tout-à-fait  indépendant  de 
la  basse-continue;  de  sorte  que,  sans  égard 
à  cette  baser,  et  même  sans  la  voir,  ou 
accompagnerait  sur  les  chiffres  seuls  avec 
plus  de  précision  qu'on  ne  peut  Faire  par 
la  méthode  établie  avec  le  concours  de  la 
basse  et  des  chiffres. 

Les  chiffres  inventés  par  M.  Rameau 
indiquent  dmx  choses  :  i*.  l'harmonie  Fon- 
datnentale  dans  les  accords  parfaits,  qui  n'onl 
amui.e  success.oti  nécessaire,  maisqui  cons- 
tatent  toujours   le  ton  -,    a°.    la  succws.ou 


C     H     I  201 

harmonique,  déterminée  par  la  marche  régu- 
lière des  doigts  dans  les  accords  dissonans. 

Tout  cela  se  fait  au  moyen  de  sept  chiffres 
seulement.  I.  Une  lettre  de  la  gamme  indique 
le  ton  ,  la  tonique  et  son  accord  :  si  l'on 
passe  d'un  accord  parfait  à  un  autre,  on 
change  de  ton  ;  c'est  l'affaire  d'uue  nouvelle 
lettre.  II.  Pour  passer  de  la  tonique  à  un 
accord  dissonant,  M.  Rameau  n'admet  que 
six  manières  ,  à  chacune  desquelles  il  assigne 
un  caractère  particulier  ,  savoir  : 

i.  Un  X.  pour  l'accord  sensible  :  pour  la 
septième  diminuée  il  suffit  d'ajouter  un  bémol 
sons  cet  X. 

2.  Un  2  pour  l'accord  de  seconde  sur  la 
tonique. 

3.  Un  7  pour  son  accord  de  septième. 

4.  Cette  abiétiatiou  aj.  pour  sa  sixte- 
ajoutée. 

5.  Ces  deux  chiffres*  relatifs  a  cette  tonique 
pour  l'accord  qu'il  appelle  de  tierce-quarte, 
et  qui  revient  à  l'accord  de  neuvième  sur  la 
seconde  note. 

6.  Enfm  ce  chiffre  4  pour  l'accord  de 
quarte  et  quinte  sur  la  dominante. 

III.  Un  accord  dissonant  est  suivi  d'uu 
«ccord  parfait  ou  d'un  autre  accord  disso- 
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liant  :  daus  le  premier  cas ,  l'accord  s'indique 
par  une  lettre  ;  le  secoud  se  rapporte  à  la 
mécanique  des  doigts  :  (Voyez  doigter). 
C'est  un  doigt  qui  doit  descendre  diatoni- 
quemeut,  ou  deux  ,  ou  trois.  On  indique  cela 
par  autant  de  points  l'un  sur  l'autre,  qu'il 
faut  descendre  de  doigts.  Les  doigts  qui  doi- 
vent descendre  par  préférence  sont  indiques 
par  la  mécanique  ;  les  dièses  ou  bémols  qu'ils 
doivent  faire  sont  connus  par  le  ton  ou 
substitues  dans  les  chiffres  aux  points  cor- 
respondans  :  ou  bien,  daus  le  chromatique 
et  l'enharmouique  ,  on  marque  une  petite 
ligne  inclinée  en  descendant  ou  en  montant 
depuis  le  signe  d'une  note  connue  ,  pour 
marquer  qu'elle  doit  descendre  ou  monter 
d'un  demi-ton.  Ainsi  tout  est  prévu ,  et  ce 
petit  nombre  de  signes  suffit  pour  exprimer 
tonte  bonne  haimonie  possible. 

On  sent  bien  qu'il  faut  supposer  ici  que 
toute  dissonance  se  sauve  en  descendant  • 
car  s'il  y  eu  avait  qui  se  dussent  sauver  eu 
montant,  s'il  y  avait  des  marches  de  doigts 
ascendantes  dans  des  accords  dissonans  les 
points  de  M.  Rameau  seraient  iusullisans 
pour   exprimer  cela. 

Quelque  simple  que  soit  cette  méthode, 
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quelque  favorable  qu'elle  paraisse  pour  la 
pratique,  elle  n'a  point  eu  de  cours  :  peut-être 
a-t-on  cru  que  les  chiffres  de  M.  Hameau 
ne  corrigeaient  un  défaut  que  pour  eu  substi- 
tuer un  autre  ;  car  s'il  simplifie  les  signes  , 
s  il  diminue  le  nombre  des  accords,  non- 
seulement  il  n'exprime  point  encore  la  véri- 
table harmonie  fondamentale,  mais  il  rend,  , 
de  plus,  ces  signes  tellement  dépendans  les 
uns  des  antres,  que  si  l'on  vient  à  s'égarer 
ou  à  se  distraire  un  instant,  à  prendre  un 
doigt  pour  nu  autre  ,  ou  est  perdu  sans 
ressource,  les  points  ne  signifient  plus  rien, 
plus  de  moyeu  de  se  remettre  jusqu'à  uu 
nouvel  accord  parfait.  Mais  avec  tant  de 
raisons  de  préférence  n'a -t- il  point  fallu 
d'autres  objections  encore  pour  faire  rejeter 
la  méthode  de  TV1  -  Hameau  ?  Elle  était  nou- 
velle ;  elle  était  proposée  par  un  homme 
supérieur  en  génie  à  tous  ses  rivaux  :  voilà 
sa  condamnation. 

CHŒUR,  s. m.  Morceau  d'harmonie  com- 
plète à  quatre  parties  ou  pins,  chanté  à-la-fois 
par  toutes  les  voix  ,  et  joué  par  tout  l'orchestre. 
On  cherche  dans  les  chœurs  un  bruit  agréable 
et  harmonieux  qui  charme  et  remplisse  l'o- 
reille   Lu  beau  chœur  est  le  chef-d'œuvre 
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d'un  commençant,  et  c'est  par  ce  genre 
d'ouvrage  qu'il  se  montre  suffisamment  ins- 
truit de  toutes  les  règles  de  L'harmonie.  Les 
Français  passent  en  France  pour  réussir 
niicux  dans  cette  partie  qu'aucune  autie 
nation  de  l'Europe. 

Le  chœur  ,  dans  la  musique  française, 
s'appelle  quelquefois  grand-chœur  ,  par 
opposition  an  petit-chœur  qui  est  seulement 
composé  de  trois  parties  ,  savoir  deux  dessus 
et  la  haute-contre  qui  leur  sert  de  laisse.  On 
fait  de  temps  en  temps  entendre  séparément 
co  petit- chœur ,  dont  la  douceur  contraste 
agréablement  avec  la  bruyante  harmonie  du 
grand. 

On  appelle  encore  petit-chœur ,  à  l'opéra 
de  Paris,  un  certain  nombre  des  meilleurs 
iiïstrnmens  de  chaque  genre,  qui  forment 
comme  un  petit  orchestre  particulier  autour 
du  clavecin  et  de  celui  qui  bat  la  mesure.  Ce 
petit-chœur  est  destine  pour  les  accompague- 
meni  qui  demandent  le  plus  de  délicatesse  et 
de  précision. 

Il  y  a  des  musique*  à  deux  ou  plusieurs 
chœurs  qui  se  répondent  et  chanteut  quel- 
quefois tous  ensemble.  On  en  peut  voir  x^n 
exemple  dans  l'opéra  de  Jephté.  Maïs  cette 

pluralité 
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pluralité  de  chœurs  simultanés  qui  se  pra- 
tiquent assez  souvent  eu  Italie,  est  peu  usitée 
en  Fiance  :  ou  trouve  qu'elle  ne  fait  pas  un 
bien  grand  effet  ,  que  la  composition  n'eu  est 
pas  fort  facile,  et  qu'il  faut  ixn  trop  grand 
nombre  de  musiciens  pour  l'exécuter. 

GHORJON.  Nome  de  ia  musique  grecque, 
qui  se  chantait  eu  L'honneur  de  ia  mère  des 
dieux  ,  et  qui ,  dit-on  ,  fut  in  venté  par  Olympe 
Phrygien. 

CHORISTE  ,  s.  m.  Chanteur  non  réci- 
tant et  qui  ne  ciiante  que  dans  les  choeurs. 

Ou  appelle  aussi  choristes  les  chantres  d'K- 
glisc  qui  chantent  au  choeur.  Une  antienne  à 
deux  choristes. 

Quelques  musiciens  étrangers  donnent  en- 
core le  nom  de  choriste  à  un  petit  instru- 
ment desti né  à  donner  le  ton  pour  accoider 
les  autres.   (Voyez  ton.  ) 

CHORUS,  b'airc  chorus,  c'est  répéter  m 
chœur  ,  à  l'unisson  ,  cequ;  vient  d'être  chanté 
à  voi\  seule. 

CIlRi.SKS  ou  C  H  REMS.  Une  des  parties 
de  L'ancienne  Mélopée,  qui  api, rend  au  corn* 
positeur  à  mettre  un  tel  arrangement  dan  la 
suite  diatonique  d- s  sous  ,  qu'il  en  resuite 
une  bonne  modulation  et  une  mélodie agréa- 

Dict.  de  jju^ii/ue.  Tome  1.  M 
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ble.  Cette  partie  s'applique  à  diOVrentes  suc* 
cessions  de  sous  appelées  par  les  anciens  , 
agoge  ,  euthia  ,    anacamptos.   (  Voyez  ti- 

AAUE.   ) 

CHROMATIQUE  ,  adj.  fris  quelquefois 
substantivement.  Genre  de  musique  qui  pro- 
cède par  plusieurs  semi-ions  consécutifs.  Ce 
mot  vient  du  grec  xçïuct  ,  qui  signifie  cou- 
leur,  soit  parce  que  les  Grecs  marquaient  ce 
genre  par  des  caractères  rouges  ou  diverse- 
ment  colores  ;  soit  ,  disent  les  auteurs  ,  parce 
que  le  genre  chromatique  est  moyen  entre 
les  deux  autres  ,  comme  la  couleur  est 
moyenne  entre  le  blanc  et  le  noir;  ou,  selon 
d'autres,  parée  que  ce  genre  varie  et  embellit 
le  diatonique  par  ses  semi-tons  ,  qui  l'ont 
dans  la  musique  le  même  effet  que  la  variété 
des  couleurs  fait  dans  la  peinture. 

Soi'ce  attribue  à  l'imothce  de  J/ilet  l'iu- 
ventiou  du  genre  chromatique ;  mais  jtthi- 
née  la  donne  à  F.pigonus. 

.-lristo.vcne  divise  ce  genre  en  trois  es- 
pèces qu'il  appelle  molle  f  hémiolion  et  to- 
Tiic7/mj(\o\\toi\  trouvera  les  rapports  (/>/.  M. 
jig.  5,  N°  A.)  le  tèlracordc  étant  supposé 
divise  en  60  parties  égales. 

Ptolomée  ne  divise  ce  métue  genre  qu'eu 
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deux  espèces,  molle  ou  anticum  }  qui  pro- 
cède par  de  plus  petits  intervalles  ,  et  inten- 
sum }  dont  les  intervalles  sont  plus  grands, 
{Mêmefg.  N°  B.  ) 

Aujourd'hui  le  genre  chromatique  con- 
siste à  donner  une  telle  marche  à  la  basse- 
fondamentale  ,  que  les  parties  de  l'harmo- 
nie ,  ou  du-moins  quelques-unes,  puissent 
procéder  par  semi-tons,  tant  en  montant 
qu'en  descendant;  ce  qui  se  trouve  plus  fré- 
quemment dans  le  mode  mineur,  à  cause 
des  altérations  auxquelles  la  sixième  et  la 
septième  notes  sont  sujettes  par  la  nature 
même  du  mode. 

Les  semi-tons  successifs  pratiqués  dans  le 
chromatique  ne  sont  pas  tous  du  même  genre, 
mais  presque  alternativement  mineurs  et  ma- 
jeurs, c'est-à-dire,  chromatiques  et  diato- 
niques :  car  L'intervalle  d'un  ton  mineur 
contient  un  semi-ton  mineur  ou  chromati- 
que, et  un  semi-ton  majeur  ou  diatonique; 
mesure  que  le  tempérament  rend  commune  ?i 
tous  les  tous  :  de  sorte  qu'on  ne  peut  procé- 
der par  deux  semi-tous  mineurs  conjoints  et 
successifs,  sans  entrer  dans  l'enharmonique; 
mais  deux  sémi-tons  majeurs  se  suivent  deux 
fois  dans  l'ordre  chromatique  de  la  gamme. 

M  3 
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La  route  élémentaire  de  la  basse- fonda- 
mentale  pour  engendrer  le  chromatique  as- 
cendant,, est  de  descendre  de  tierce  et  remon- 
ter de  quarte  alternativement,  tous  les  ace  irds 
portant  la  tierce  majeure.  Si  la  basse-fonda- 
mentale procède  de  m  inante  en  dominante 
par  des  cadences  pari  ées,  elle  engen- 

dre achromatique  descendant  Pour  produire 
à-la-fois  l'un  et  l'autre,  on  entrelace  la  ca- 
dence parfaite  et  l'interrompue  ,  en  les  évitant. 

Comme  à  chaque  noie  on  change  de  ton 
dans  le  chromatique* ,  i!  faut  borner  et  régler 
ces  successions  de  peur  de  s'égarer.  On  se 
souviendra,  pour  cela,  que  l'espace  le  plus 
cciuve.ia.ile  pour  les  mouvemens  chromati- 
ques ,  est  entre  la  dominante  et  la  tonique 
en  montant,  et  entre  la  tonique  et  la  domi- 
nante en  descendant  Dans  le  mode  majeur 
on  peut  encore  de  c  d  Ire  chromatiquemeut 
de  la  dominante  sur  la  Becondenote.  Ce  pas- 
sage  est  Eort  commun  en  Italie,  et,  malgré  sa 
bci  m  te  ,  commence  à  l'être  un  peu  trop  parmi 
nous. 

Le  pente  chromatique  est  admirable  pour 
exprimer  la  douleur  <  t  l'affliction  :  ses  sons 
renforcés,  en  montant  ,  arrnclicnl  l'an».  Il 
n'est  paa  moins  énergique  eu  descendant,  on 
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croit  alors  entendre  de  vrais  gémissemeus, 
Chargé  de  son  harmonie  ,  ce  même  genre 
tle vieil  (propre  à  tout;  mais  sou  remplissage, 
en  étonnant  le  chant,  lui  ôte  une  partie  de 
son  expression  ;  et  c'est  alors  au  caractère  du 
mouvement  à  lui  rendre  ce  dont  le  prive  la 
plénitude  de  son  harmonie.  Au-reste,  plus  ce 
genre  a  d'énergie,  moins  il  doit  être  prodigue'. 
Semblable  a  ces  mets  délicats  dont  l'abon- 
dance dégoûte  bientôt  ,  autant  il  charme  so- 
brement ménagé,  autant  devient-il  rebutant 
quand  on  le  prodigue. 

CHRONOMETRE  ,  s.  m.  Nom  générique 
des  iustrumens  qui  servent  à  mesurer  le  temps. 
Ce  mot  est  composé  de  %£ova?  ,  temps ,  et  de 
fcirçov ,  mesure. 

On  dit  en  ce  sens,  que  les  montres  ,  les 
horloges  sont  des  chronomètres. 

11  y  a  néanmoins  quelques  instrumeus 
qu'on  a  appelés  en  particulier  chronomètres, 
et  nommément  un  que  M.  Sauteur  décrit 
daus  ses  principes  d'acoustique.  C'était  un 
pendule  particulier,  qu'il  destinait  a  déter- 
miner exactement  les  mouvemcuseii  musique. 
Tu'yf //r'/arJ  y  dans  ses  principes  dédiés  aux 
dames  religieuses  ,  avait  mis  à  la  tète  de  tous 
les  airs   des  chiffres  qui  exprimaient  lt  noui- 

M  3 


aïo  C    H     R 

bre  des  vibrations  de  ce  pendule,  pendant 
la  durée  de  chaque-  mesure. 

Il  y  a  une  trentaine  d'années  qu'on  vit 
paraître  le  projet  d'un  instrument  semblable, 
sous  le  nom  de  métromètre,  qui  battait  la 
mesure  tout  seul;  mais  il  n'a  réussi  ni  daus 
Un  temps,  ni  dans  l'autre.  Plusieurs  préten- 
dent cependant  qu'il  serait  fort  ù  souhaiter 
qu'on  eut  \\]\  tel  instrument  pour  fixer  avec 
précision  le  temps  de  chaque  mesure  daus  une 
pièce  de  musique  :  on  conserverait  par  ce 
moyen  plus  facilement  le  vrai  mouvement 
des  airs,  sans  lequel  ils  perdent  leur  carac- 
tère, et  qu'on  ne  peut  connaître  ,  après  la 
mort  des  auteurs  ,  que  par  une  espèce  de 
tradition  fort  sujette  à  s'éteindre  OU  à  s'alté- 
rer. On  se  plaint  déjà  que  nous  avons  oublie' 
les  mouvemens d'un  grand  nombre  d'airs,  et 
il  est  à  croire  qu'on  les  a  ralentis  tous.  Si 
l'on  eut  pris  la  précaution  dont  je  parle,  et 
à  laquelle  on  ne  voit  pas  d'inconvénient ,  ou 
aurait  aujourd'hui  le  plaisir  d'entendre  ces 
menus  airs  tels  que  l'auteur  les  Pesai!  exécuter. 

A  cela  les  connaisseurs  en  musique  ne  de- 
meurent pas  sans  réponse.  I  Is  objecteront  , 
dit  \f.  Diderot,  {Mémoire  sur  diférens 
sujets  de  mathématiques  )  contre  lout chro~ 
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nomètre  en  général,  qu'il  n'y  a  peut-être  pas 
dans  un  air  deux  mesures  qui  soient  exacte- 
ment de  la  même  durée  ;  deux  choses  con- 
tribuant nécessairement  à  ralentir  les  unes  , 
et  à  précipiter  les  autres  ;  le  goût  et  l'harmo- 
nie dans  les  pièces  à  plusieurs  parties;  le 
goût  et  le  pressentiment  de  l'harmonie  dans 
les  so/o.  Un  musicien  qui  sait  son  art  ,  n'a 
pas  joué  quatre  mesures  d'un  air  qu'il  en 
saisit  le  caractère,  et  qu'il  s'y  abandonne;  il 
n'y  a  que  le  plaisir  de  l'harmonie  qui  le  sus- 
pende. Il  veut  ici  que  les  accords  soient  frap- 
pés ,  là  qu'ils  soient  dérobés;  c'est-à-dire  , 
qu'il  chante  ou  joue  plus  ou  moins  lentement 
d'une  mesure  à  l'autre  ,  et  même  d'un  temps 
et  d'un  quart  de  temps  à  celui  qui  le  suit. 

A  la  vérité,  cette  objection  qui  est  d'une 
grande  force  pour  la  musique  française,  n'en 
aurait  aucune  pour  l'italienne,  soumise  irré- 
missiblcnien  t  à  la  plus  exacte  mesure:  rien 
même  ne  montre  mieux  l'opposition  parfaite 
de  ces  deux  musiques,  puisque  ce  qui  est 
beauté  dans  l'une,  serait  dans  l'autre  le 
plus  grand  défaut.  Si  la  musique  italienne 
tire  son  énergie  de  cet  asservissement  à  la 
rigueur  de  la  mesure  ,  la  française  cherche  la 
sienne  à  maîtriser  à  son  gré  cette  même  me- 
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sure,  à  la  presser,  à  la  ralentir  selon  que 
l'exige  Icgout  du  chant  ou  le  degré  <1«-  flexi- 
bilité des  organes  du  chanteur. 

Mais  quand  on  admettrait  l'utilité  d'un 
chronomètre  ,  il  faut  toujours,  continue 
M.  Diderot i  commencer  par  n  jeter  tous  ceux 
qu'on  a  proposés  jusqu'à  présent ,  parot  qu'on 
y  a  fait  du  musicien  et  du  chronomètre  deux; 
machines  distinctes,  dont  l'une  ne  peut  ja- 
mais bien  assujétir  l'autre  :  cela  n'a  presque 
pas  besoin  d'être  prouve.  Il  n'est  pas  possible 
que  le  musicien  ait,  pendant  toute  sa  pièce, 
l'oeil  au  mouvement,  et  l'oreille  au  bruit  du 
ne  ilulc;  et  s'il  s'oublie  un  instant  ,  adieu  le 
frein  qu'on  a  prétendu  lui  donner. 

J'ajouterai  que  ,  quelque  instrument  qu'on 
put  trouver  pour  régler  la  durée  de  la  me- 
sure ,  il  serait  impossible  ,  quand  même  l\\e- 
culiou  en  seiait  de  la  dernière  facilité,  qu'il 
eût  jamais  lieu  dans  la  pratique.  Les  musi- 
ciens, gcnsconfians  ,  et  lésant,  rouiinc  bien 
d'autres,  deleurpropregoùtla  règledu  bon, 
ne  L'adopteraient  jamais;  ils  laisseraient  le 
chronomètre ,  et  ne  s'm  rapporteraient  qu'à 
eux  du  vrai  caractère  et  du  vrai  mouvement 
des  airs.  Ainsi  le  seul  bon  chronomètre  que 
l'on  puisse   avoir  ,  c'est  un.  habile   musicien 
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qui  ait  du  goût,  qui  ait  bien  lu  la  musique 
qu'il  doit  faire  exécuter,  et  qui  sache  en  battre 
la  mesure.  Machine  pour  machine,  il  vaut 
mieux  s'en  tenir  à  celie-ci. 

CIRCONVOLUTION,  s.  f.  Terme  de 
plain-chant.  C'est  une  sorte  de  périéièse  ,  qui 
se  Fait  en  insérant  entre  la  pénultième  et  la 
dernière  note  de  l'intonation  d'uue  pièce  de 
chant,  trois  autres  notes-,  savoir,  une  au- 
dessus  et  deux  au-dessous  de  ladernière  note, 
lesquelles  se  lient  avec  elles  ,  et  forment  un 
contour  de  tierce  avant  que  d'y  arriver  ; 
comme  ,  si  tous  avez  ces  trois  notes  mi  fa 
mi  pour  terminer  l'intonation,  vous  inter- 
polerez par  circonvolution  ces  trois  autres, 
fa  re  re  ,  et  vous  aurez  alors  voue  intona- 
tion terminée  de  cette  sorte,  mi  fa  fa  re  re 
mi,  etc.  (  Voyez  pkriklÈse  ). 

CITHARISTIQUE,  s.f.  Genre  demusique 
et  de  poésie  ,  approprié  à  l'accompagnement 
de  la  cithare.  Ce  genre  ,  dont  Ainphiont 
fils  de  Jupiter  etd' Antiope  ,  fut  l'inveuteur, 
prit  depuis  le  uom  de  Lyrique. 

CLAVIER,  *.OT.Portée générale  ou  somme 
des  sous  de  tout  le  système  qui  résulte  de 
la  position  relative  des  trois  ciels.  Cette  posi- 
tion  donuc  une  étendue  de  douze    ligues , 
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et  par  conséquent  de  vingt-quatre  degrés  ou 
de  trois  octaves  et  une  quarte.  Tout  ce  qui 
excède  en  haut  oiicn  bas  cet  espace  ,  ne  peut 
se  noter  qu'à  l'aide  d'une  ou  plusieurs  lignes 
postiches  ou  accidentelles  ,  ajoutées  aux  cinq 
qui  composent  la  portée  d'une  clef.  (Voyez 
planche  A  ,  figure  5)  ,  l'étendue  générale 
du  cla\  îer. 

Les  notes  ou  touches  diatoniques  du  da- 
vier ,  lesquelles  sont  toujours  constantes, 
s'expriment  par  des  lettres  de  l'alphabet,  a 
la  différence  des  notes  de  la  gamme  ,  qui  étant 
mobiles  et  relatives  à  la  modulation  ,  portent 
des  noms  qui  expriment  ces  rapports.  (\  oyez 

GAMME  et  SOLFIBB.). 

Chaque  octave  du  clapier  comprend  treize 

sons  ,  sept  diatoniques  et  cinq  ohromatiques  , 
représentés  sur  le  clapier  instrumental  par 
autant  de  touches.  ( Voyez  pi.  \.Jîg.  i.)  Au- 
trefois ces  treize  ton  eh  es  répondaient  à  quinze 
cordes,  savoir,  une  de  plus  entre  le  rr dièse 
et  le  mi  naturel ,  L'autre  eutre  le  sol  dièse  et 

le  la  ;    et  ces   (!e  IZ  coi  des  qui    foi  niaient  <hs 

intervalles   enharmoniques,  et  qu'on  Pesait 

sonnera  volonté  an  moyen  de  deux  touches 
brisées,  lurent  regardées  alors  connue  la 
•    ;  tection  du  système  ;  mais  eu  vertu  de  nos 
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règles  de  modulation  ,  ces  deux  out  été 
retranchées,  parce  qu'il  en  aurait  fallu  mettre 
par-tout.  (  Voyez  clef,  portée). 

CLEF  ,  s.  f.  Caractère  de  musique  qui  se 
met  au  commencement  d'une  portée  ,  pour 
déterminer  le  degré  d'élévation  de  cette  portée 
dans  le  clavier  général  ,  et  indiquer  les  noms 
de  toutes  les  notes  qu'elle  contient  dans  la 
ligue  de  cette  clef. 

Anciennement  on  appelait  clefs  les  lettre» 
par  lesquelles  on  désignait  les  sons  de  la 
gamme.  Ainsi  la  lettre  A  était  la  clef  de  la 
note  la  ,  C  la  clef  d'ut ,  E  la  clef  de  mi  ,  etc. 
A  mesure  que  le  système,  s'étendit  ,  on  sentit 
l'embarras  et  l'inutilité  de  cette  multitude  de 
clefs. Gui  d'Arezw  ,  qui  les  avait  inventées 
marquait  une  lettre  ou  clef  au.  commence- 
ment de  chacune  des  ligues  de  la  portée  •  car 
il  ne  plaçait  point  encore  de  notes  dans  les 
espaces.  Dans  la  suite  on  ne  marqua  plus 
qu'unedes  sept  clefs  au  commencement  d'une 
des  lignes  seulement;  celle-là  suffisant  pou» 
fixer  la  position  de  toutes  les  autres,  selon 
l'ordre  nature].  Enliu  de  ces  sept  lignes  ou 
clef»  ,  ou  eu  choisit  quatre  qu'on  nomma 
clai-es  signât  ce  ou  clefs  marquées ,  parce 
qu'on  se  contentait  d'en  inarquer  une  sur  une 
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des  lignes,  pour  donner  l'intelligence  de 
toutes  les  autres  ;  encore  en  retraneha-t-OB 
bientôt  unedcs  quatre, savoir  le  gamma  dont 
on  s'était  servi  pour  désigner  le  ««/d'en  bas, 
c'est-à-dire,  l'hypoproslambanomène  ajouté* 
au  système  des  Grecs. 

En  c  11;  t  Kirchcr  prétend  que  si  l'on  est 
au  fait  des  anciennes  écritures  ,  et  qu'on  exa- 
mine bien  la  figure  de  uosclefs  ,  on  trouvera 
qu'elles  se  rapportent  chacune  à  la  lettre  un 
peu  défigurée  de  la  note  qu'elle  représente. 
Ainsi  la  clef  de  sol  était  originairement  un 
G  ,  la  clef  d'ut  un  C  ,  et  la  clef  de/a  une  F. 

Nous  avons  donc  trois  clef  à  la  quinte 
l'une  de  l'autre.  La  clef  d'F  ut  fay  ou 
àcfa  ,  qui  est  la  plus  basse  ;  la  clef  d'ut  OU 
de  C  sol  ut,  qui  est  une  quinte  au-dessus 
de  la  première;  et  la  clef  de  sol,  ou  de 
G  re  sol,  qui  est  uue  quinte  au-dessus  de 
celle    d'ut,    dans    l'ordre    marqué    (  pi.    A, 

fg.  5.)-  s,,r  q110' l  on  lJoil  ,emar(i,u'1'  îue» 

par  un  reste  de  l'ancien  Usage  ,  la  clefw,  posa 
toujours  sur  une  ligne  et  jamais  dans  un 
espace.  On  doit  savoir  aussi  que  la  clef  de 
fn  se  fait  de  trois  manières  différente»;  l'une 
dans  la  musique  imprimée t  une  autre  dans 
la    musique  écrite  ou  gravée,  et  la  dernière 

dans 
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dans   le  plain-chant.  Voyez  ces  trois  figures. 
(p/.M.J/g.?,). 

En  ajoutant  quatre  lignes  au-dessus  de  la 
clef  de  sol,  et  trois  lignes  au-dessous  de  la 
clef  de/a  ,  ce  qui  donne,  de  part  et  d'autre, 
la  plus  grande  étendue  de  lignes  stables  ,  ou 
voitque  le  système  total  des  notes  qu'on  peut 
placer  sur  les  degrés  relatifs  à  ces  clefs  se 
monte  à  vingt-quatre,  c'est-à-dire  trois  oc- 
taves et  une  quarte  ,  depuis  \e/a  qui  se  trouve 
au-dessous  de  la  première  ligue  ,  jusqu'au 
si  qui  se  trouve  au-dessus  de  la  dernière,  et 
tout  cela  forme  ensemble  ce  qu'on  appelle 
le  clavier  général ;  par  où  l'on  peut  ju^er 
que  cette  étendue  a  fait  long-temps  celle  du 
système.  Aujourd'hui  qu'il  acquiert  sans  cesse 
de  nouveaux  degrés  ,  tant  à  l'aigu  qu'au  grave, 
on  marque  ces  degrés  sur  d:'S  lignes  postiches 
qu'on  ajoute  eu  liant  ou  en  bas  ,  selon  le 
besoin. 

Au-heu  de  joindre  ensemble  tontes  les 
lignes  comme  j'ai  fait  ,  (,,/.  A  ,./%'.  5  )  ,  pour 
marquer  le  rapport  des  de/s  ,  ou  les  sépare 
decinqencinq,parce  que  c'est  à-peu-près  aux 
degrés  compris  dans  cet  espace  qu'est  bornée 
l'étendue  d'une  voix  commune.  Cette  collec- 
tion de  cinq  lignes  s'appelle  portée,  et  l'on 

Dut.  de  Musique.  Tome  I.  N 
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y  met  une  clef pour  déterminer  le  nom  des 
notes,  le  lieu  des  semi-tons,  et  montrer 
quelle  place  la  portée   occupe  dans  le  clavier. 

De  quelque  manière  qu'on  prenne,  dans 
le  clavier,  cïoqligoes consécutives,  on 3  trouve 
vue  clef  comprise  ,  et  quelquefois  deux  ;  au- 
quel cas  on  en  retranche  une  connue  inutile. 
L'usage  a  même  prescrit  celle  des  deux  qu'il 
faut  retrancher  ,  et  celle  qu'il  Faut  poser;  ce 
qui  a  fixé  aussi  le  nombre  des  positions  assi- 
gnées à  chaque  clef. 

Si  je  fais  une  portée  des  cinq  premières 
lignes  du  clavier,  en  commençant  par  le  bas,, 
j"\  trouve  la  clefàefa  sur  la  quatrième  lignt  : 
Voilà  donc  une  position  de  clef,  et  cette  po- 
sition appartient  évidemment  aux  Dotes  les 
plus  graves-,  aussi  est-elle  celle  de  la  clej  de 

basse. 

Si  je  veux  gagnéi  une  tiercedansle  haut, 
il  faut  ajouter  une  ligne  au-desSUS  ;  il  eu  faut 
donc  retrancher  une  au-dessous ,  autrement 
la  portée  aurait  plus  de  cinq  Lignes.  Alors  la 
clef  dt  fa  se  trouve  transportée  de  la  qua- 
trième h*gn«  à  la  troisième,  et  la  clef  d'ut 
s.  trouve  aussi  sm  la  cinquième  ;  mais  comme 
,!.  us< •/«.-/.vsont  inutiles  on  retranche  ici  celle 
d'ut.  On  voit  que  la  portée   de   celte* /-./est 
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d'une  tierce  plus  élevée  que  la  précédente. 

Eu  abandonnant  encore  une  ligne  en  bas 
pour  en  gagner  une  en  haut  ,  on  a  une  troi- 
sième portée  où  la  clef  de  fa  se  trouverait 
sur  la  deuxième  ligne;  et  celle  d'ut  sur  la 
quatrième.  Ici  l'on  abandonne  la  clef  do  fa, 
et  l'on  prend  celle  d'ut.  On  a  encore  gagné 
une  tierce  à  l'aigu  ,    et  ou   l'a    perdue    au 

grave. 

Eu  continuant  ainsi  de  ligne  en  ligue  ,  on 
passe  successivement  par  quatre  positions  dif- 
férentes de  la  clef  d'ut.  Arrivant  à  celle  de 
■sol  on  la  trouve  posée  sur  la  deuxième 
ligne  ctpuis  sur  la  première;  cette  position 
embrasse  les  cinq  plus  hautes  lignes,  et 
donne  le  diapason  le  plus  aigu  que  l'on  puisse 
établir  par  les  clefs. 

On  peut  voir,  (pi.  K,fg.  6),  cette  suc- 
cession des  clefs  du  grave  à  l'aigu  ;  ce  qui 
fait  en  tout  huit  portées  ,  clefs  ,  ou  positions 
de  clefs  différentes. 

De  quelque  caractère  que  puisse  être  une 
voix  ou  un  instrument,  pourvu  que  sou 
étendue  n'excède  pas  à  l'aigu  ou  au  grave 
celle  du  clavier  général  ,  on  peut,  dans  ce 
nombre  ,  lui  trou\er  une  portée  et  une  clef 
convenables ,  il  y  en  a  eu  effet  de  déterminées 

N  x 
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pour  toutes  les  parties  tle  la  musique.  (Voyez 
parties).  Si  L'étendue  d'une  partie  est  fort 
glande  ,  que  le  nombre  de  lig.ies  qu'il  fau- 
drait ajouter  au-dessus  ou  au-dessous  de- 
vienne incommode,  alors  on  change  la  clef 
dans  le  courant  de  l'air.  On  voit  clairement 
par  la  figure  ,  quelle  clef  il  faudrait  prendre 
pour  élever  ou  baisser  la  portée  ,  de  quelque 
c/c/*qu'elle  soit  année  actuellement. 

On  voit  aussi  que,  pour  rapporter  une  clef 
à  l'autre  ,  il  faut  les  rapporter  toutes  deux 
sur  le  clavier  gênerai  ,  au  moyen  duquel  on 
voit  ce  que  chaque  note  de  l'une  des  clefs 
est  à  l'égard  de  l'autre.  C'est  par  cet  exercice 
réitéré  qu'on  prend  l'habitude  de  lire  aisé- 
ment les  partitions. 

Il  suit  de  celte  mécanique  qu'on  peut 
placer  telle  note  qu'on  voudra  de  la  gamme 
sur  uns  ligne  ou  sur  un  espace  quelconque 
de  la  portée  ,  puisqu'on  a  le  choix  de  huit 
différentes  positions ,  nombre  des  notes  de 
l'octave.  \msi  l'on  pourrait  noter  un  air 
entier  sur  la  même  ligne,  en  changeant  la 
clefh  chaque  degré.  La  ligure  -  montre  par 
la  suite  des  clefs  la  suite  des  notes  re  fa  la 
vt  mi  sol  si  re  ,  montant  de  tierce,  toutes 
placées  surla  même  ligne.  La  ligure  suirautc8 
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représente  sur  la  suite  des  niétnes  clcfs\a  note 
ï//qui  paraît  descendre  de  tierce  en  tierce  sur 
toutes  les  lignes  de  la  porte'e,  et  au-delà,  et 
qui  cependant,  au  moyen  des  changemens 
de  clef ,  garde  toujours  l'unisson.  C'est  sur 
des  exemples  semblables  qu'où  doit  s'exercer 
pour  connaître  au  premier  coup-d'œil  le  jeu 
de  toutes  les  clefs. 

Il  y  a  deux  de  leurs  positions,  savoir,  la 
clef 'de  sol  sur  la  première  ligne  ,  et  la  clef  de 
fa  sur  la  troisième  ,  dont  l'usage  paraît  s'abo- 
lir de  jour  en  jour.  La  première  peut  sembler 
moins  nécessaire  puisqu'elle  ne  rend  qu'une 
position  toute  semblable  à  celle  de  fez  sur  la 
quatrième  ligue  ,  dont  elle  diffère  pourtant  de 
deux  octaves.  Pour  la  c/efdeja  ,  il  est  évident 
qu'en  l'ôtant  tout-à-lait  de  la  troisième 
ligne,  on  n'aura  plus  de  position  équiva- 
lente ,  et  que  la  composition  du  clavier  ,  qui 
est  complète  aujourd'hui,  deviendra  par-là 
défectueuse. 

CLEF  TRANSPOSÉE.  On  appelle  ainsi 
toute  clef  armée  de  dièses  ou  de  bémols.  Ces 
signes  y  serve  nt  à  changer  le  lieu  des  deux 
semi-tons  de  l'octave  ,  comme  je  L'ai  expliqué 
au  mot  bémol ,  et  à  établir  l'ordre  nature)  do 

N  3 
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la   gamme  ,   snr  quelque  degré   de    I Venelle 

qu'on  veuille  choisir. 

La  nécessité  de  ces  altération»  naît  de  la 
similitude  des  modes  dans  tous  les  tons:  car 
connue  il  n'y  a  qu'une  formule  pour  le  mode 
majeur,  il  faut  que  tous  1rs  degrés  de  ce 
mode  se  trouvent  ordonnés  de  la  même  façon 
sur  leur  tonique  ;  ce  qui  ne  peut  se  taire  qu  à 
l'aide  des  dièses  ou  des  bémols,  il  en  est  de 
mémo  du  mode  mineur  ;  mais  comme  la 
mime  combinaison  qui  donne  la  formule 
pour  un  ton  majeur ,  la  donne  aussi  pour  un 
ton  mineur  sur  une  autre  tonique  ,(  Voyea 
mode.)  il  s'ensuit  que  pour  les  vingt-quatre 
modes  11  suffit  de  douze  combinaisons:  or, 
si    avec  la   gamme  natm  te   six 

modifications  par  dièses  ,et  cinq  par  bémols, 
ou   si\     par  bémols  et    cinq    par    dièses,    on 
trouvera  ces  douze  combinaisons  auxquelles 
se   bornent    toutes   les   variétés    possib 
tous  et  de  mod  s  dans  le  système  établi. 

J\  k  pli  que  ,  aux  mots  dièse  et  bémol,  1  or- 
dre selon  lequel  ils  doivent  être  placi 
clef.  Mais  pour  transposer  tout  d'un  coup  la 

Wç/'coiivcnabicment  h  un  ton  OU  mode  qucl- 

couque,  voici  une  formule  générale,  trouvée 
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par  M.  de  Boisgelou  ,  conseiller  au  grand- 
conseil  ,  et  qu'il  a  bien  voulu  me  communi- 
quer. 

Prenant  Vut  naturel  pour  terme  de  compa- 
raison, nous  appellerons  intervalles  mineurs 
la   quarte  ut  fa  ,   et   tous   les   intervalles  du 
même  ut  à  une   note  bémolisée  quelconque; 
tout  autre  intervalle  est  majeur.  Remarquez 
qu'on  ne  doit  pas  prendre  par  dièse  la  note 
supérieure   d'un    intervalle    majeur  ,    parce 
qu'alors  on  ferait  un  intervalle  superflu:  mais 
il  faut  chercher  la  même  chose  par  bémol;  ce 
qui  donnera  un  intervalle  mineur.  Ainsi  l'on 
ne  composera  pas  en  la  dièse,  parce  que  la 
sixte  ut  la  étant  majeure  mutuellement ,  de- 
viendrait superflue   par    ce  dièse  ;  mais   ou 
prendra    la   note    si  bémol  ,   qui    donne   la 
même  touche  par  un  intervalle  mineur  ;  ce 
qui  rentre  dans   la  règle. 

On  trouvera  {pi  S,  fig-  &,)  »nc  tabl° 
de  douze  sons  de  l'octave  divisée  par  inter- 
valles majeurs  et  mineurs  ,  sur  laquelle  on 
transposera  la  clef  de  la  manière  suivante  , 
selon  le  ton  et  le  mode  où  l'on  vent  com- 
poser. 

Avant  pris  une  de  ces  douze   notes  pour 
tonique  ou  fondamentale  ,  il  faut  voir  d'abord 
1  N  4 
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si  l'intervalle  qu'elle  Fait  avec  ut  est  majeur 
ou  mineur.  S'il  est  majeur,  i!  Fautdes  dièses; 
s'il  est  mineur,   il    faut   des  bémols.  Si   cette 
note  est  Yut  lui-même,  l'intervalle  est  nul 
il  ne  faut  ni  bémol  ni  dièse. 

Pour  déterminer  à  présent  combien  il  faut 
de  dièses  ou  de  be'mols  ,  soit  a  le  nombre  qui 
exprime- l'intervalle  dWà  la  note  en  question. 

I    X  2 

La  formule  par  dièses  sera  i. 

7 
et  le  reste  donnera  le  nombre  des  d lises  qn'il 
faut  mettre  à  la  clef  La  formula  par  be'mol 

i  x  5 

sera   "      cl  le  reste  sera  le  nombre 


de  bémols  qu'il  faut  mettre  à  la  clef. 

Je  veux  ,  par  exemple  ,  composer  en  la 
mode  majeur.  Je  vois  d'abord  qu'il  Faut  des 
dièses,  parce  que  la  Fait  \\\\  intervalle  majeur 
avec  ut.  L'intervalle  esl  une  sixte  donl  le 
nombre  est  6;  j'en  retranche  i  :  je  multiplie 
le  reste  S  par  l  ,  ef  «lu  produit  io  rejetant 
7  autant  de  lois  qu'il  se  peut,  j'ai  le  reste 
3  ,  qui  marque  le  nombre  de  dièses  dont 
il  faut  armer  la  clef  pour  le  ton  majeur 
de  la. 
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Que  si  je  veux  prendre  fa  mode  majeur ,  je 
vois ,  par  la  table  ,  que  l'intervalle  est  mineur , 
et  qu'il  faut  par  conséquent  des  bernois.  Je 
retianche  donc  i  du  nombre  4  de  l'inter- 
valle; je  multiplie  par  5  le  reste  3;  et  du 
produit  io  rejetant  7  autant  de  fois  qu'il  se 
peut,  j'ai  1  de  reste:  c'est  un  bémol  qu'il  faut 
mettre  à  la  chf. 

On  voit  par-là  que  le  nombre  des  dièses  ou 
des  bernois  de  la  clef  ne  peut  jamais  passersix, 
puisqu'ils  doivent  être  le  reste  d'une  divisiou 
par  sept. 

Pour  les  tons  miueurs,  il  faut  appliquer  la 
même  formule  des  tons  majeurs,  non  sur  la 
tonique,  mais  sur  la  note  qui  est  une  tierce 
mineure  au-dessus  de  cette  même  tonique; sur 
sa   médiante. 

Ainsi,  pour  composer  en  si  mode  mineur, 
je  transposerai  la  clef  comme  pour  le  ton 
majeur  de  re.  Pour  fa  dièse  mineur,  je  la 
transposerai  comme  pour  la  majeur,  etc. 

Les  musiciens  ne  déterminent  les  transposi- 
tions qu'à  force  de  pratique,  ou  en  tâton- 
nant; mais  la  règle  que  je  donne  est  démon- 
trée générale  et  sans  exception. 

COMARCHIOS  ,  sorte  de  nome  pour  les 
flûtes  daus  l'aucicnue  musique  des  Grée». 
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COMMA  ,  s.  m.  Petit  intervalle  qui  se 
trouve,  dans  quelques  tas  ,  entre  deux  sons 
produits  sous  le  même  nom  par  des  progres- 
sions différentes. 

On  distingue  trois  espèces  ùe  comma  ,  iQ.  f>e 
mineur,  dont  la  raison  est  de  1026  à  2048  ; 
ce  qui  est  la  quantité  dont  le  si  dièse,  qua- 
trième quinte  de  sol  dièse  pris  connue  tierce 
majeure  de  miy  est  surpassé  par  Ytit  naturel 
qui  lui  correspond.  Ce  comma  est  la  diffé- 
rence du  semi-ton  majeur  au  scini-lou 
moyen. 

2°.  Le comma  majeur  est  celui  qui  se  trouva 
entre  le  mi  produit  parla  progression  triple, 
comme  quatrième  quinte  en  commença  ni  pat 
7//,  et  le  même  ////,  ou  sa  réplique  considérer 
comme  tierce  majeure  de  ce  même  ut.  La  rai- 
son en  est  de  80  à  8  i.  C'est  le  comma  ordi- 
naire, et  il  est  la  différence  du  ton  majeur  au 
ton  mineur. 

3°.  Enfin  le  comma  maxime  ,  qu'on  appelle 
comma  de  pytliagore  ,  à  son  rapport  dc. 
624288  a  53x441  ,  et  \\  est  l'excès  du  si  dièse 
produit  par  la  progression  triple  ,  comme, 
douzième    quinte    de    Vnt.    sur    le    même    ni 

i.leve  par  scs  octaves  au  degré  correspon- 
dante 
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Les  musiciens  entendent  par  comma  la 
huitième  ou  la  neuvième  partie  d'un  ton  , 
la  moitié  de  ce  qu'ils  appellent  un  quart-de- 
ton.  Mais  on  peut  assurer  qu'ils  ne  savent  ce 
qu'ils  veulent  dire  eu  ^'exprimant  ainsi  , 
puisque  pour  des  oreilles  comme  les  nôtres 
un  si  petit  intervalle  n'est  appréciable  que 
par  le  calcul  (  Voyez  INTERVALLE  ). 

COMPAIR  ,  adj.  corrélatif  de  lui-même. 
Les  lotis  compairs  dans  le  plaint-chant  , 
sont  L'authente  et  le  plagal  qui  lui  corres- 
pond. Ainsi  le  premier  ton  est  compair  avec 
le  second;  le  troisième  avec  le  quatrième  ,  et 
ainsi  de  suite:  chaque  ton  pair  est  compair 
avec  l'impair  qui  le  précède.  (Voyez  ton  de 
l'église  ). 

COMPLÉMENT  d'un  intervalle  est  la 
quantité  qui  lui  manque,  pour  arriver  à  l'oc- 
tave :  ainsi  la  seconde  et  la  septième  ,  la  tierce 
et  la  si  Nie  ,  la  quarte  et  la  quinte  sont  compte- 
mens  l'une  de  l'autre.  Quandil  n'est  question 
que  d'un  intervalle  ,  complément  et  renverse* 
ment SOXlt  la  même  chose,  (pliant  aux  espèces  , 
te  juste  est  complément  du  juste,  le  înajeiu* 
du  mineur,  je  superflu  du  diminué  ,  et  réci» 
proquemeut.  (  Voyez,  i  ntlk  valii:    ) 

COMPOSÉ  ,  ad].  Ce  mot  a  trois  seus  eu- 

N  6 
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musique;  deux  par  rapport  aux  intervalles  et 
un  par  rapport  à  la  mesure. 

I.  Tout  intervalle  qui  passe  l'étendue  de 
l'octave  est  uu  iutervallcecw/'cw,  parce  qu'en 
retranchant  l'octave  on  simplifie  l'intervalle 
sans  le  changer.  Ainsi  la  neuvième  ,  la 
dixième,  la  douzième  sont  des  intervalles 
composé*  ;  le  premier  ,  de  la  seconde ,  et  do 
l'octave;  le  deuxième  ,  de  la  tierce  et  de  l'oc- 
tave; le  troisième,  de  la  quinte  et  de  l'oc- 
tave ,   etc. 

II.  Tout  intervalle  qu'on  peut  diviser  mu- 
sicalement en  dvux  intervalles,  peut  encoro 
être  considère  coin  me  compose.  Ainsi  laquinte 
e*t  composée  de  deux  tierces  ,  la  tierce  de  deux 
secondes; la  seconde  majeure  de  deux  semi- 
tons:  mais  le  semi-ton  n'est  pas  composé  , 
parce  qu'on  ne  peut  plus  le  diviser  ni  sur  le 
cl.ix  ici-  ni  par  notes.  C'est  le  sens  du  discours 
qni,  des  deux  précédentes  acception»,  doit 
déterminer  celle  selon  laquelle  un  intervalle 
est  dit  <  omposé. 

JlI.On  appelle  mesures  composées  toutes 
celles  qui  sont  dé  ignées  par  deux  chiffres. 
(  \  oyez  m  bstj  ai  ■  ) 

(  OMPOSER,V.  ci.  Inventer  de  la  musi- 
que nouvelle  ,  selon  les  règles  de  l'art. 
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COMPOSITEUR,  s.  m.  Celui  qui  com- 
pose de  la  musique  ou  qui  sait  les  règles  de  la 
composition.  (Voyez, au  mot  Composition, 
l'exposé  des  connaissances  nécessaires  pour 
savoir  composer.  )  Ce  n'est  pas  encore  assez 
pour  former  un  vrai  compositeur.  Toute  la 
science  possible  ne  suffit  point  sans  le  génie 
qui  la  met  en  œuvre.  (Quelque  effort  que  l'on 
puisse  faire,  quelque  acquis  que  l'on  puisse 
avoir,  il  faut  être  né  pour  cet  art;  autrement 
on  n'y  fera  jamais  rien  que  de  médiocre.  Il 
eu  est  du  compositeur  comme  du  poète  :  si 
la  nature  eu  naissant  ne  l'a  formé  tel  ; 

S'il  n'a  reçu  du  ciel  l'influence  secrète  , 

Pour  lui  Phcbus  est  sourd,  et  Pégase  est  rétif. 

Ce  que  j'entends  par  génie  n'est  point  ce  goût 
bizarre  et  capricieux  qui  sème  par-tout  le 
banoque  et  le  difficile  ,  qui  ne  sait  orucr 
l'harmonie  qu'à  force  de  dissonances  ,  de 
contrastes  et  de  bruit.  C'est  ce  feu  intérieur 
qui  bride  ,  qui  tourmente  le  compositeur 
malgré  lui  ,  qui  lui  inspire  incessamment  des 
chants  nouveaux  et  toujours  agréables  ,  des 
expressions  vives  ,  naturelles  et  qui  vont  au 
cœur;  une  harmonie  pure  ,  touchante,  ma- 
jestueuse ,  qui  renforce  et  pare  le  chant  sans 
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l'étouffer.  D'est  ce  divin  guide  qui  a  conduit 
Corel! i  }  Vinci  ,  Perez  ,  Rinaldo  ,  Jomelli  , 
Durante  plus  savant  qu'eux  tous  ,  dans  le 
sanctuaire  de  l'harmonie;  /..  •  .  /  >/èse  , 
liasse,  Tzrradéglias  ,  Galuppi  dans  celui 
du  bon  goû(  et  de  l'expression. 

COMPOSITION,  >  £  C'est  l'art  d'inven- 
ter ci  d'écrire  des  chants ,  de  les  accompagner 
d'une  harmonie  convenable,  défaire,  en  un 
mot,  une  pièce  complète  de  musique  avec 
toutes  ses  parties. 

La  connaissance  de  l'harmonie  et  de  ses 
règles  est  le  fondement  de  la  composition. 
Sans  doute  il  Faut  savoir  remplir  des  accords, 
préparer  ,  sauver  des  dissouauces  ,  trou\  i  r  des 
liasses  fondamentales  et  posséder  toutes  les 
autres  petites  connaissances  élémentaires  \ 
mais  avec  les  seules  règles  de  l'harmonie  un 

n'est  ;>as  plus  près  de  savoir  la   composition  , 

qu'on  ne  l'es!  d'être  un  orateur  a\  ec celles  de  la 
grammaire.  .Je  ne  dirai  point  qu'il  faut ,  outre 
cela  ,  bien  connaître  la  portée  et  le  caractère 
des  \i>i\  et  des  instrument,  les  chants  qui 
sont  de  facile  ou  difficile  exécution  ,  ce  qui 
fait  de  l'effet  et  ce  qui  n'en  l'ait  pas;  sentir 
le  caractère  des  différentes  mesurés  ,  celui  des 
différente!  modulations  pour  appliquer  ton- 
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Jours l'une  et  l'autre  a  propos;  savoir  toutes 
les  règles  particulières  établies  par  conven- 
tion ,  par  goût  ,  par  caprice  ou  par  pédan- 
terie ,  comme  les  fugues  ,  les  imitations,  les 
sujets  contraints;  etc.  Toutes  ces  choses  ne 
sont  encore  que  des  préparatifs  à  la  compo- 
sition :mais  il  faut  trouver  en  soi-même  la 
lource  d<  s  beaux  chants  ,  de  la  grande  har- 
monie, les  tableaux  ,  l'expn  sion  ;  être  enfin 
capable  de  saisir  ou  de  formel  L'ordonnance 
de  tout  nu  oui  age  ,  d'en  suivre  les  conve- 
nant o  rie  toute  espèce  ,  et  de  se  remplir  de 
l'esprit  du  poète,  sans  s'amuser  à  courir  après 
les  mots.  C'esl  .^ec  raison  que  nos  musicien-, 
ont  donné  le  nom  de  paroles  aux  poèmes 
qu'ils  mettent  en  chant.  On  voit  bien  ,  par 
leur  manière  de  les  rendre  ,  que  ce  ne  sont 
en  effet,  pour  eux,  quedcsparoles.il  semble, 
snr-sout  depuis  quelques  années  ,  que  les 
ycgles  des  accords  aient  fait  oublier  ou  né- 
gliger tontes  les  autres,  que  l'harmouic  n'ait 
acquis  plus  de  facilité  qu'aux  dépens  de  l'art 
en  général.  Tous  nos  artistes  savent  le  rem- 
plissage ,  à  peine  en  avous-nous  qui  sachent 
la  composition* 

Au  reste  ,  quoique  les  règles  fondamentales 
dft  contre-point  soient  toujouis  ks  uiéui&s  , 
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elles  ont  plus  on  moins  do  rigueur  selon  le 
nombre  des  parties  ;  car  à  mesure  qu'il  y  a 
plus  de  parties,  la  composition  devient  pluf 
dillicile,  et  les  règles  sont  moins  sévères.  La 
composition  à  deux  parties  s'appelle  duo  , 
quand  les  deux  parties  chantent  également  , 
c'est-à-dire  ,  quand  le  sujet  se  trouve  partagé 
entre  elles.  Que  si  le  sujet  est  dans  wnc  partie 
seulement ,  etq  ue  l'autre  ne  lasse  qu'accompa* 
gtier,on  appelle  alors  la  première,  récit  ou 
solo  ;  et  l'autre,  accompagnement  ou  bassa- 
continue  ,  si  t'est  une  basse.  Il  en  est  de  même 
du  trio  ou  de  la  composition^  trois  parties, 
du  quatuor,  duquinquet  etc.  (  V  oy,  ci  s  mots.) 

On  douneaussi  le  nom  de  composition  aux 
pièces  me  m  es  de  musique  laites  dans  les  iè  g!  es 
de  la  composition  :  c'est  pourquoi  1rs  duo  , 
trio  ,  quatuor  dont  je  viens  de  parler  ,  s'ap- 
pellent des  compositions. 

On  compose  ou  pour  les  voi\  seulement  , 
ou  pour  les  instrutnens,  ou  pour  les  instru- 
mens  et  les  voix.  Le  plaîn-chaut  et  les  chansons 
sont  les  seules  compositions  qui  ne  soient  que 
pour  les  voix;  eucore  y  jouit -ou  souvent 
quelque  instrument  pour  les  soutenir.  Les 
compositions  instrumentales  sont  pour  un 
choeur  d 'orchestre,  et  alors  elles  s'appellent 
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symphonie  ^concerts  y  ou  pour  quelque  espèce 
particulière  d'instrument,  et  elles  s'appellent 
pièces  s  on  aïe  s.  (  Voyez  ces  mots.  ) 

Quant  aux  compositions  destinées  pour  les 
voix  et  pour  les  instrumens  ,  elles  se  divisent 
communément  en  deux  espèces  principales  ; 
savoir,  musique  latine  ou  musique  d'église, 
et  musique  française.  Les  musiques  destinées 
pour  l'Eglise  ,  soit  pseaumes  ,  hymnes  ,  an- 
tiennes, répons  ,  portent  en  général  le  nom 
de  motets.  (  Voyez  motet.  )  La  musique 
française  se  divise  encore  en  musique  de 
théâtre  ,  comme  nos  opéra  ,  et  eu  musique  de 
chambre  ,   comme  nos  cantates  ou  cantilles. 

(Voyez   CANTATE,  OPERA    ) 

Généralement  la  composition  latine  passe 
pour  demander  plus  de  science  et  de  règles  , 
et  la  française  plus  de  génie  et  de  goût. 

Dans  une  composition  l'auteur  a  pour 
sujet  le  sou  physiquement  considéré  ,  et  pour 
objet  le  seul  plaisir  de  l'oreille;  ou  bien  il 
s'élève  à  la  musique  imitative  ,  et  cherche  à 
émouvoir  ses  auditeurs  par  des  effets  moraux. 
Au  premier  égard  ,  il  suffit  qu'il  cherche  de 
beaux  sons  et  des  accords  agréables  ;  mais  au 
second  ,  il  doit  considérer  la  musique  par  ses 
rapports  aux  acceus  de  la  voix  humaine,  et 
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par  les  conformités  possibles  entre  les  sons 
barmoniquement  combinés  et  les  objets  imi- 
tables. On  trouvera  dans  l'article  opéra 
quelques  ide'essnr  1<  s  mo\  er.s  d  Yic\  er  <  l  d'en- 
noblir  l'art  ,  eu  Pesant  ,  de  la  musique  ,  une 
langue  plus  éloquente  que  le  discours  même. 
CONCERT  ,  •■>••  m.  Assemblée  de  musiciens 
qui  exécutent  des  pièces  de  musique  vocale 
et  instrumentale.  On  m-  se  sert  guère  du  mot 
de  <  oncertqut  pour  une  assemblée  d'au-moins 
sept  ou  huit  musiciens ,  et  pour  une  musique 
&  plusieurs  parties.  Quant  aux  anciens ,  comme 
ils  ne  connaissaient  pas  le  contre-point ,  leurs 
concert';  ne  s'exécutaient  qu  à  L'unisson  ou 
à  l'octave  ;  et  ils  eu  avaient. rarement  ailleurs 
qu'aux  théâtres  et  dans  les  temples. 

CONCERT -SPIRITl  EL.  Concert  qui 
tient  lieu  de  spectacle  public  à  Paris  durant 
les  temps  que  les  autres  spe  cl  icl(  8  SOU  t  le!  nies. 
11  est  établi  au  château  des  thuilcries  ;  les 
concertans  y  sont  très-nombreux  et  la  salle 
est  fort  bien  décorée.  On  v  exécute  des  mo- 
tels ,  des  symphonies  ,  et  l'on  se  donne  aussi 
le  plaisir  d'y  défigurer  de  temps  en  temps 
quelques   airs   italii  as. 

CONCERT  *NT,  adj. Parties  concertantes 
sont,  selon  l'abbe  JBrossard ,  celles  qui  ont 
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quelque  chose  à  réciter  dans  nne  pièce  ou 
dans  ru  concert  ;  et  ce  mot  sert  à  les  distin- 
guer des  parties  qui  ue'sont  que  de  chœur. 

Ilcst  vieilli  dans  ce  sens  ,  s'il  l'a  jamais  eu. 
L'on  dit  aujourd'hui  parties  récitantes: mais 
ou  se  sert  de  celui  de  concertant  en  parlant 
du  nombre  de  musiciens  qui  exécutent  dans 
nti  concert  y  et  l'on  dira  :  Nous  étions  ringt- 
i  iuq  concertans.  Une  assemblée  de  huit  à  dix 
concertans. 

CONCERTO  ,.<•.  m.  Mot  italien  francisé, 
quisigninc  généralement  une  symphonie  faite 
pour  être  exécutée  par  tout  un  orchestre  : 
mais  on  appelle  plus  particulièrement  con- 
certo, une  pièce  faite  pour  quelque  instrument 
particulier,  qui  joue  seul  de  temps  en  temps 
ayee  un  simple  accompagnement,  après  un 
cotnmnicrmeiit  au  grand  orchestre  ;  et  la 
pièce  continue  ainsi  toujours  alternativement 
eut.»-  le  même  instrument  récitant,  et  l'or- 
chestre en  chœur  Quant  ans.  concerto  où  tout 
ie  en  rippiéno  ,  et  où  nul  instrument 
ne  réci  ■  ,  '■•  -  !  rancais  les  appellent  quel- 
que   >is  trio  ,  el  les  Italiens  sinfonia. 

CONCORDANT  ,  ou  basse-taille,  ou 
iui<-  i!  ;  celle  des  parties  de  la  musique  qui 
tient  le  milieu  entre  la  taille  et  la  basse.  Lo 
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nom  db  concordant  n'est  guère  en  usage  que 
dans  les  musiques  d'église,  non  plus  que  la 
partie  qu'il  désigne.  Par-tout  ailleurs  cette 
partie  s'appelle  basse-taille  et  se  confond  avec 
la  basse.  Le  concordant  est  proprement  la 
partie  qu'en  Italie  on  appelle  ténor.  (  Voyez 
part  us  ). 

CONCOURS,  .v.  m.  Assemblée  de  musi- 
ciens et  de  connaisseurs  autorises  ,  dans  la- 
quelle une  place  vacante  de  maître  deinusique 
ou  d'organiste  est  emportée,  à  la  pluralité 
des  suffrages,  par  celui  qui  a  l'ait  le  meil- 
leur motet  ,  ou  qui  s'est  distingué  par  la 
meilleure  exécution. 

Le  concours  était  en  usage  autrefois  dans 
la  plupart  des  cathédrales  ;  mais  dans  ces 
temps  malheureux  où  L'esprit  d'intrigue  s'est 
emparé  de  tous  les  étais,  il  est  naturel  que 
le  concours  s'abolisse  insensiblement  ,  cl 
qu'on  lut  substitue  des  moyens  plus  oisés  de 
donner  à  la  faveur  OU  à  L'intérêt  ,  le  prix 
qu'on  doit  au  talent  ci  au  mérite. 

CONJOINT,  ad/. Tétracorde  conjoint  est, 
dans  l'ancienne  musique  ,  celui  dont  la  corde 
la  plus  grave  est  à  l'unisson  de  la  corde  la 
plus  aiguë  du  tétracorde  qui  est  immédiate- 
ment au-dessous  do  lui  ;    ou  dont  la  corde 
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la  plus  aiguë  est  à  l'unisson  de  la  plus  grave 
du  tétracorde  qui  est  immédiatement  au- 
dessus  de  lui.  Ainsij  dans  les  systèmes  des 
Grecs  ,  tous  les  cinq  tétracordes  sont  con- 
joints par  quelque  côté  ;  savoir  ,  i°.  le  létra- 
corde  mesou  conjoint  au  tétracorde  hypaton; 
2°.  le  tétracorde  synnéméuon  conjoint  au 
tétracorde  ruésou  ;  3°.  le  tétracorde  liyper- 
boléou  conjoint  au  tétracorde  dièzeugménon  : 
et  comme  le  tétracorde  auquel  un  antre  était 
conjoint  lui  était  conjoint  réciproquement  , 
cela  eût  fait  en  tout  six  te'tracordcs,  c'est-à- 
dire,  plus  qu'il  n'y  en  avait  dans  le  système, 
si  le  tétracorde  de  mésou  étant  conjoint  par 
ses  deux  extrémités  ,  n'eût  été  pris  deux  fois 
pour  une. 

Parmi  nous  ,  conjoint  se  dit  d'un  inter- 
valle ou  degré.  On  appelle  degrés  conjoints 
ceux  qui  sont  tellement  disposés  entre  eux, 
que  le  son  le  plus  aigu  du  degré  inférieur  , 
se  trouve  à  l'unisson  du  son  le  plus  grave  du 
degré  supérieur.  Il  faut  de  plus  qu'aucun  des 
degrés  conjoints  ne  pusse  être  partagé  eu 
d'antres  degrés  plus  petits,  mais  qu'ils  .«■oient 
eux-mêmes  les  plus  petits  qu'il  soit  possible  : 
savoir,  ceux  d'une  seconde.  Ainsi  ces  deux 
intervalles    ut   re  et  rt  mi  sont  conjoints  ; 
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mais  ut  reetfa  so/  ne  le  sont  pas  ,  Faute  de 
la  première  condition  ;  ut  nu  et  mi  soi  ue  le 
soit  pas  non  pins,  faute  de  la  seconde. 

Marche  par  degrés  conjoints  signifie  la 
même  chose  que  marche  diatonique.  (  \  oyez 
degré  diatonique  ). 

CONJOINTES  ,  s./.  Tetrscordes  des  con- 
jointes. (Voyez  tv  knéméhow  ). 

CONNEXE,  adj.  Teïme  de  plaiu-chant, 
(  Voyez  m  i  s  te  ). 

CONSONNANGÊ  ,  s.  f.  C'est  ,  selon 
l'élymologie  du  mot,  l'effel  de  deui  ou  pin- 
sieurs  sons  entendus  à-la  l'ois  ;  mais  on 
treint  communément  la  signification  de  ce 
terme  aux  intervalles  formés  par  deux  sons, 
dont  l'accord  plaît  à  l'oreille,  et  c'est  eu  ce 
sens  que  j'en  parlerai  dans  cet  article. 

De  cette  infinité  d'intervalles  qui  peuvent 
diviser  les  sons,  il  n'y  eu  a  qu'un  très-petit 
sombre  qui  fassent  des  consonnauces ;  tout 
les  autres  choquent  l'oreille  et  sont  appelés 
pom  cela  dissonances.  Qe  n'est  pas  que  plu- 
sieurs de  celles-ci  ne  soient  employées  dans 
l'harmonie  ;  mais  elles  ne  h  sont  qu'avec  drs 
précautions  dont  les consonnances ,  touiour* 
agréables  par  elîts-mémes  ,  n'ont  pas  égale- 
ment besoin. 
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Les  Grecs  n'admettaient  que  cinq  conson- 
nances  ;  savoir  ,  l'octave,  la  quinte,  la  dou- 
zième qui  est  la  réplique  de  Ja  quinte  ,  la 
quarte,  et  l'onzième  qui  est  sa  réplique.  Nous 
y  ajoutons,  les  tierces  et  ies  sixtes  majeures 
et  mineures  ,  les  octaves  doubles  et  triples, 
et  en  un  mot,  les  diverses  répliques  d.c  tout 
cela  sans  exception  ,  selon  toute  l'étendue 
du  système. 

On  distingue  les  consonnances  en  parfaites 
ou  justes,  dont  l'intervalle  ne  varie  point, 
et  en  imparfaites,  qui  peuvent  être  majeures 
ou  mineures.  Les  consonnances  parfaites  sont 
l'octave  ,  la  quinte  et  la  quarte  ;  les  impar- 
faites sont  les  tierces  et  les  sixtes. 

Les  consonnances  se  divisent  encore  en 
simples  et  composées.  Il  n'y  a  de  conson- 
nances simples  que  la  tierce  et  la  quarte  : 
caria  quinte,  par  exemple,  est  composée  de 
deux  tierces  ;  la  sixte  est  composée  de  tierce 
Ct  de  quarte  ,  et<  . 

Le  caractère  physique  des  consonnances  se 
tire  de  leur  production  dans  un  même  son; 
ou,  si  l'ou  veut,  du  frémi  is  :m<  nt  des  cordes. 
De  deux  cordes  bien  d'accord ,  fori  lanteutre 
elles  un  intervalle  d'octave  ou  tic-  douzième 
qui    est    l'octave    de    la  quinte  ,    ou  de   dix- 
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septième  majeure  qui  est  la  double  octave  de 
la  tierce  majeure,  si  l'on  fait  sonner  la  plus 
grave,  Tau  tri-  frémit  et  résonne.  A  L'égard  de 
la  sixte  majeure  et  mineure,  de  la  tierce  mi- 
neure ,  de  la  quinte  et  de  la  tierce  majeure 
simples  ,  qui  toutes  sont  des  combinaisons 
et  des  lenverseinens  des  précédentes  conson* 
naines  ,  elles  se  trouvent  non  directement, 
mais  entre  les  diverses  cordes  qui  frémissent 
au   même  son. 

Si  je  touche  la  corde  ut  }  1rs  cordes  mon- 
tées à  son  octave  ///  ,  à  la  quinte  sol  de  celle 
OCtave  ,   à  la    tierce  mi  de    la  double  octave, 

même  aux  octaves  de  tout  cela,  frémiront 
toutes  et  rétonneront  à-la-lois  -,  et  quand  la 
première  corde  serait  seule,  on  distinguerait 
encore  tous  ces  sons  dans  sa  résonnance. 
Voilà  donc  l'octave  ,  la  tierce  majeure ,  et  la 

quinte  directes.  Les  autres  COnsonnanCtS  so 
trouvent  aussi  par  combinaisons  5  savoir,  la 
tierce  mineure  ,  du  n: :  au  sol  y  la  sixte  mi- 
neure du  même  w»*à  Vui  d'en  haut ,  la  quarte, 
du  sol  à  ce  même  ut  ;  et  la  sixte  majeure, 
du  même  sol  BU  mi  qui  est  au-dessus  de  lui. 
Telle  est  la  génération  de  toutes  \escon- 
tOtinances.  11  s'agirait   de  rendre    raison  de» 

phénomènes. 

Premièrement  # 
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Premièrement ,  le  frémissement  des  cordes 
s'explique  par  l'action  de  l'air  et  le  concours 
dos  vibrations.  (  Voyez  unisson  ).  i° .  Que 
le  son  d'une  corde  soit  toujours  accompagné 
de  ses  harmoniques  ,  (voyez  ce  mot  )  ,  cela 
paraît  une  propriété  du  son  qui  dépend  de 
sa  nature  ,  qui  en  est  inséparable  ,  et  qu'on 
ne  saurait  expliquer  qu'avec  des  hypothèses 
qui  ne  sont  pas  sans  difficulté.  La  plus  ingé- 
nieuse qu'on  ait  jusqu'à  présent  imaginée  sur 
cotte  matière  est  ,  sans  coutredit  ,  celle  de 
M.  de  Mairan  ,  dont  M.  Rameau  dit  avoir 
fait  son    profit. 

3y.  A  l'égard  du  plaisir  que  les  cousoji- 
nances  font  à  l'oreille  à  l'exclusion  de  tout 
autre  intervalle  ,  on  en  voit  c'airemeut  la 
source  dans  leur  génération.  Les  conson- 
uaiices  naissent  toutes  de  l'accord  parfait  , 
produit  par  an  son  unique  ,  et  réciproque- 
ment l'accoid  paifait  se  forme  par  l'assem- 
blage des  consonnances.  II  est  donc  naturel 
que  l'harmonie  de  cctaccord  se  communique 
à  ses  parties,  que  chacune  d'elles  y  participe  , 
et  que  tout  autre  intervalle  qui  ne  fait  pas 
partie  de  cet  accord  n'y  participe  pas.  Or  , 
la  nature  qui  a  doué  les  objets  de  chaque 
ïciis  de  qualités  propres  à  le  flatter,  a  voulu 
Die  t.  de  Musique.  Tome  1.  O 
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qu'un  son  quelconque  fût  toujours  accom- 
pagné d'autres  sons  agréables  ,  connue  el !c 
a  voulu  qu'un  rayon  de  lumière  lut  tou- 
jours formé  (ks  plus  belles  couleurs.  Que  si 
l'on  presse  la  question  ,  et  qu'on  demanda 
encore  d'où  liait  le  plaisir  que  cause  l'accord 
parfait  à  l'oreille,  tandis  qu'elle  est  choquée 
du  concours  île  tout  autre  son  ;  que  pour- 
rait-on répondre  à  cela,  sinon  de  demander 
à  son  tour  pourquoi  le  verd  plutôt  que  le 
gris  réjouit  la  vue  ,  et  pourquoi  le  parfum  de 
Ja  rose  enchante,  tandis  que  l'odeur  du  pavot 
déplait. 

Ce  n'est  pas  que  les  physiciens  n'aient  ex- 
pliqué tout  cela  ;  et  que  n  "e\  pliqucn t-ils 
point  ?  .Mais  que  toutes  ces  explications  sont 
conjecturales  ;  et  qu'on  leur  trouve  peu  de 
solidité  quand  on  les  examine  de  près  !  Le 
lecteur  en  jugera  par  l'exposé  des  principa- 
les ,  que  je  vais  tâcher  de  taire  en  peu  de 
inots. 

Ils  disent  doue  que  la  sensation  du  sou 
étant  produite  par  les  vibrations  du  corps 
souore  ,  propagées  jusqu'au  tympan  par  celles 
que  l'air  reçoit  de  ce  même  corps  ,  lorsque 
deux  sons  *e  font  entendre  ensemble  ,  l'o- 
reille est  affectée  à-la-lois   de   leurs    diverse* 
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vibrations.  Si  ces  vibrations  sont  isocbrones  , 
c'est-à-dire  ,  qu'elles  s'accordent  à  commen- 
cer et  finir  en  même-temps  ,  ce  concours 
forme  l'unisson  -,  et  l'oreille,  qui  saisit  l'ac- 
cord de  ces  retours  égaux  et  bien  concordans  , 
en  est  agréablement  affectée.  Si  les  vibrations 
d'un  des  deux  sous  sont  doubles  en  durée 
de  celles  de  l'autre  ,  durant  chaque  vibra- 
tion du  plus  grave  ,  l'aigu  en  fera  précisément 
drus  ,  et  ;i  la  troisième  ils  partiront  ensemble. 
Ainsi  ,  de  deux  en  deux  ,  chaque  vibration 
impaire  de  l'aigu  concourra  avec  chaque  vibra- 
tion du  grave  ;  et  cette  fréquente  concordance 
qui  constitue  l'octave,  selon  eux  ,  moinsdouce 
que  l'unisson  ,  le  sera  plus  qu'aucune  autre 
consonnance.  Après  vieut  la  quinte  dont  l'un 
des  sons  fait  deux  vibrations  ,  tandis  que  l'au- 
tre eu  fait  trois  ;  de  sorte  qu'ils  ne  s'accordent 
qu'à  chaque  troisième  vibration  de  l'aigu  ; 
ensuite  la  double  octave  ,  dont  l'un  des  sons 
faitquatre  vibrations  pendant  que  1  autre  n'en 
fait  qu'une  ,  s'accordaut  seulement  à  chaque 
quatrième  vibration  de  l'aigu  :  pour  la  quarte 
h  ■«.  v  iiu  a  lions  se  répondent  de  quatre  en  quatre 
à  l'aigu  ,  et  de  trois  eu  trois  au  grave  :  celles 
de  la  tierce  majeure  sont  comme  4  et  5  ,  de 
la  sixte  majeure  comme  3  et  5  ,  de  la  tierce 

O   2 
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mineure  comme  S  et  6  ,  et  de  la  sixte  mi- 
neure comme  5  et  8.  Au-delà  de  ces  nom- 
bres il  n'y  a  plus  que  leurs  multiples  qui  pro- 
duisent des  consonnancts  ,  c'est-à-dire  des 
octaves  de  celles-ci  ;  tout  le  reste  est  don- 
nant. 

D'autres  trouvant  l'octave  pi  us  agréable  que 
l'unisson  .  et  la  quinte  plus  agréable  que  l'oc- 
tave ,  en  donnent  pour  raison  que  les  retours 
e'gaux  des  vibrations  dans  l'unisson  et  leur 
concours  trop  fréquent  dans  L'octave,  con- 
fondent, identifient  les  sons,  et  empêchent 
l'oreille  d'eu  appercevoir  la  diversité.  Pour 
qu'elle  puisse,  avec  plaisir,  comparer  les  sons, 
il  Tant  bien  ,  disent-ils  ,  que  l<  s  vibrations 
s'accordent  par  intervalles,  mais  non  pas 
qu'elles  se  coufondei  I  trop  souvent  ;  autre» 
nent  au-lieu  de  deux  sons  on  croirait  n'en 
ntendre  qu'un  ,  et  L'oreille  perdrait  le  plan 

_ir    de    la    comparaison.    C'est    ainsi    que    du 

même  principe  on  déduit  à  mmi  gré  le  pour 
et  le  contre,  selon  qu'on  juge  que  les  expé- 
riences l'exigent. 

Mais  premièrement  toute  et  lie  explication 
n'est  ,  comme  on  voit  ,  fondée  que  sur  le 
plaisir  qu'on  prétend  que  reçoit  l'ame  par 
l'organe  de  l'ouïe  du  concours  des  vibrations  ; 


me 

c 
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ce  qui  ,  dans  le  fond  ,  n'est  déjà  qu'une  pure 
supposition.  De  plus,  il  faut  supposer  encore  , 
pour  autoriser  ce  système  ,  que  la  première 
vibration  de  chacun  des  deux  corps  sonores 
commence  exactement  avec  celle  de  l'autre  ; 
car  de  quelque  peu  que  l'une  précédât  ,  elle* 
ne  courraient  plus  dans  le  rapport  déterminé  , 
peut-être  même  ne  concourraient-elles  jamais, 
et  par  conséquent  l'intervalle  sensible  devrait 
changer;  la  consonnance  n'existerait  plus  ou 
ne  serait  plus  la  même.  Enfin  il  faut  suppo- 
ser que  les  diverses  vibrations  des  deux  sons 
d'une  consonnance  frappent  l'organe-  sans 
confusion  ,  et  transmettent  au  cerveau  la  sen- 
sation de  l'accord  sans  se  nuire  mutuellement  : 
chose  difficile  à  concevoir,  et  dont  j'aurai  oc- 
casion de  parler  ailleurs. 

Mais  sans  disputer  sur  tant  de  suppositions, 
voyons  ce  qui  doit  s'ensuivre  de  ce  système. 
Les  vibrations  ou  les  sons  de  la  dernière  con- 
sonnance ,  qui  est  la  tierce  mineure  ,  sont 
comme  5  et  6  ,  et  l'accord  eu  est  fort  agréa* 
blr.Que  doit-il  naturellement  résulter  dedeux 
autres  sous  dont  les  vibrations  seraient  entre 
elles  comme  6  et  7  ?  uue  consonnance  un 
peu  moins  harmonieuse  ,  à  la  vérité  ,  mais, 
encore  assez  agréable  x  à  cause  de  la  petite 

O  3 
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différence  des  raisons  ;  car  elles  ne  diffèr<  nt 
que  t\\in  trente-sixième.  Mais  qu'on  me  dise 
comment  il  se  pe  ut  taire  que  deux  sons .  don  t 
l'un  Fait  cinq  v  bratidos  pendant  qne  l'autre 
en  fait  6  , produisent un<  agréa- 

ble ,  et  que  dcus  sons  ,  dont  l'un  tait  6  vi- 
brations  pendant  que  l'autre  en  fait  7  ,  pro- 
duiscnt  une  dissonance  aussi  dure,  (^uoi  ! 
dans  l'un  de  ces  rapports  les  vibrations  s'ac- 
cordent de  six  en  six  ,  et  mon  oreille  est 
charmée  !  daus  l'autre  elles  s'accordent  de 
sept  en  sept  ,  et  mon  oreille  est  écorebée  !  Je 
demande  encore  comment  il  se  l'ait  qu'après 
cette  première  dissonance  la  dur*  té  des  autres 

mente  pas  (  n  raison  de  la  compi 
des  rapports  ?  Pourquoi  ,  par  exemple  ,  la 
dissonance  qui  résulte  du  rapport  de  Ho  à 
00  ,  n'est  pas  beaucoup  plus  choquante  que 
[ui  résulte  du  rapport  de  la  a  f  Si 
le  retour  plus  ou  moins  Fréquent  du  con- 
cours des  vibrations,  était  la  cause  du  degré 
de  plaisil  1  n  de  peine  que  me  font  les  ac- 
fet  serait  proportionné  à  cette  cante, 
et  je  n'y  trouve  auoune  proportion.  Dmio 
ce  plaisii  et  cette  peine  ne  viennent  point 
de-  la. 

il  1  este  eucore  a  Taire  attention  aux  allé- 
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rations  dont  une  consonnance  est  suscepti- 
ble sans    cesser   d'être   agréable   à   l'oreille  , 
quoique  ces  altérations  dérangent  entièrement 
le  concours  périodique  des  vibrations  ,  et  que 
ce  couconrs  même  devienne  pins  rare  à  me- 
sure que  l'altération  est  moindre.  Il  reste  à 
considérer  que  l'accord  de  l'orgue  ou  du  cla- 
vecin ne  devrait  offrir  a  l'oreille  qu'une  ca- 
cophonie  d'autant   plus    horrible  ,    que    ces 
instrument   seraient   accordés    avec    pins   de 
soin  ,  puisqu'excepte  l'octave  il  ne  s'y  trouve 
aucune   corisori/iajnt  dar.s  son  rapport  exact. 
Dira-t-on  qu'un  rapport  approché  est  sup- 
posé   tOUt-à-fait   exact,  qu'il   est   reçu   pour 
tel  par  l'oreille,  et  qu'elle  supplée  par  instinct 
ce  qui  manque  à  la  justesse  de  l'accord  ?  Je 
demande   alors   pourquoi  cette   inégalité   de 
jugement  et  d'appréciation  ,  par  laquelle  clic 
admet  des  rapports  plus  ou  moins   rappro- 
chés ,  et  en  rejette  d'autres  selon  la  diverse 
nature  dos  cojisomtanccs  ?  Dans  l'unisson  , 
par  exemple  ,  l'oreille  ne  supplée  rien  ;  il  est 
juste  ou  faux  ,   point  de  milieu.   De  même 
encore    dans    l'octave  ,    si    l'intervalle    n'est 
exact ,  l'oreille  est  choquée  ;  elle  u'ad  met  point 
d'approximation.   Pourquoi    en    admet -elle 
plus  daus  la  quiutc  ,  et  moius  duus  la  ticrct 
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majeure  ?  Une  explication  vague,  sans  preuve, 
et  contraire  au  principe  qu'un  veut  établir, 
ne  rend  point  raison  de  ces  différences. 

Le  philosophe,  qui  nous  a  donne  des  prin- 
cipes d'acoustique  ,  laissant  à  part  tous  ces 
concours  des  vibrations  ,  et  renouvelant  sur 
ce  point  le  système  ds  Descartes  ,  rend  rai- 
son du  plaisir  que  les  consonnances  l'ont  à 
l'oreille  par  la  simplicité  des  rapports  qui  .sont 
entre  les  sons  qui  les  foi  nient.  Selon  cet  au- 
teur, et  selon  Descartes  ,  h'  plaisir  diminue 
à  mesure  que  ces  rapports  deviennent  plus 
composes  ,  et  quand  l'esprit  ne  les  saisit  plus- , 
ce  sont  de  véritables  dissonances  \  ainsi  c'est 
une  opération  de  l'esprit  qu'ils  prennent  pour 
le  principe  du  sentiment  de  l'harmonie.  D'ail- 
leurs ,  quoique  cette  hypothèse  B'aocorde  ..\  i  c 
le  résultat  des  premières  divisions  harmoni- 
ques ,  et  qu'elle  s'étende  même  à  d'autres 
phénomènes  qu'on  remarque  dans  les  b  s  u\- 
arts ,  comme  elle  est  su  je  te  aui  mêmes  ob- 
jeotious  que  la  précédente  ,  il  n'est  pas  pos- 
sible h  la  raison  de  s'en  contenter. 

Celle  de  toutes  qui  parait  la  plus  satisfe- 
saute  a  pour  auteur  M.  Est  h  c  ,  de  la  société 
royale  de  Montpcllici.  Voici  là  d< 
meut  il  raisonne. 
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Le  sentiment  du  son  est  inséparable  de 
celui  de  ses  harmoniques  ;  et  puisque  tout  son 
porte  avec  soi  ses  harmoniques  ou  plutôt  son 
accompagnement  ,  ce  même  accompagne- 
ment est  dans  l'ordre  de  nos  organes.  Il  y 
a  dans  le  sou  le  plus  simple  une  gradation 
de  sons  qui  <ont  et  plus  faibles  et  plus  aigus, 
qui  adoucissent  ,  par  nuances  ,  le  sou  princi- 
pal ,  et  le  tout  perdre  dans  la  grande  vitesse 
des  sons  les  plus  hauts.  Voilà  ce  que  c'est 
qu'un  son  ;  l'accompagnement  lui  est  essen- 
tiel ,  en  fait  la  douceur  et  la  mélodie.  Ainsi 
toutes  les  fois  que  cet  adoucissement,  cet 
accompagnement  ,  ces  harmoniques  seront 
renforcés  et  mieux  développés,  les  sons  seront 
plus  mélodieux- ,  les  nuances  mieux  soutenues. 
C'est  nue  perfection  ,  et  l'amc  y  doit  être 
sensible. 

Or  les  consonnanoea  ont  cette  propriété, 
que  les  harmoniques  de  chacun  des  deux  sons 
concourant  avec  les  harmoniques  de  L'autre, 
ces  harmoniques  se  soutiennent  mutuelle- 
ment, deviennent  plus  Bensiblea  ,  durent  plus 
longtemps  ,  et  rendent  ainsi  pins  agréable 
l'accord  des  sons  qui  les  donnent. 

Pour  rendu-  plus  claire  l'application  de  ce 
principe  ,  M,  As  tire  a  drcs.é  deux   tables  , 
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l'une  des  consonnance»  et  l'antre  des  disso- 
nances qui  sont  dans  l'ordre  de  la  gamme  ; 
et  ers  tables  sont  telleineut  disposées  ,  qu'on 
voit  d  ;ns  chacune  te  concours  ou  t'opposi- 
tiou  d>  s  barmouiques  des  deux  sons  qui  For- 
ment chaque  intervalle. 

Par  la  table  des  consonnances  ,  on  voit  que 
I  accord  de  l'octave  conserve  presque  ions  ses 
harmoniques;  et  c'est  la  raison  de  l'identité 
qu'on  suppose  ,  dans  la  pratique  de  l'harmo- 
nie j  entre  les  deux  SOUG  de  l'octave  ;  on  voit 
que  l'accord  de  la  quinte  ne  con-ei\e  qu<* 
trois  harmoniques ,  que  la  quarte  n'en  con- 
serve que  deux ,  qu'enfin  les  consonnances 
imparfaites  n'eu  conservent  qu'un  ,  excepté 
la  sixte  majeure  qui  en  porte  deux. 

Parla  table  des  dissonances  on  voit  qu'elles 
ne  e  conservent  aucun  harmonique  ,  excepté 
la  Mule  septième  mineure  qui  conserve  son 
quatrième  harmonique,  savoir  la  tierce ma- 
;    '"'t'  de  la  tro  sième  octave  du  son    aigu. 

De  ces  observations  l'auteur  conclut  que, 
plus  entre  deux  sons  il  y  aura  d'harmoniques 
concourans,  |  lus  l'accord  en  sera  agréable; 
'  '  v  " •'■'<  les  .  i  '•  tonnant  <•..  parfaites. 

Plus  d  y  aura  d'harmoniques  détruits, 
Uioius  l'auic  sera    satisfaite   de  ces  accords  ; 
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voilà  les  consonnances  imparfaites.  Que  s'il 
arrive  euGu  qu'aucun  harmonique  ne  soit 
conservé  ,  les  sons  seront  prives  de  leur  dou- 
ceur et  de  leur  mélodie  ;  ils  seront  aigres  et 
comme  décharnés,  lame  s'y  refuse,;,;  et 
au-lieu  de  l'adoucissement  qu'elle  éprouvait 
dans  les  consonnances  }  ne  trouvant  par- 
tout qu'une  rudesse  soutenue  ,  elle  éprou- 
vera un  sentiment  d'inquiétude  désagréable 
qui  est  l'effet  de  la  dissonai.ee. 

Cette  hypothèse  est ,  sans  contredit,  la 
plus  simple,  la  plus  naturelle,  la  plus  heu- 
reuse de  toutes;  mais  elle  lusse  pourtant  en- 
core quelque  chose  à  désirer  pour  Je  conten- 
tementde  L'esprit,  puisque  les  causes  qu'elle 
assigne  ne  sont  pas  toujours  proportionnelles 
nuv  différences  des  effets  ;  que,  par  exemple 
elle  confond  dans  la  même  cathégorie  la  tierce 
mineure  et  la  septième  mineure,  comme  ré- 
duites également  à  un  seul  harmonique  , 
quoique  l'une  soit  covsonnanle ,  l'autre  dis- 
sonante ,  et  que  l'effet,  à  l'oreille ,  en  soit 
très-di  lièrent. 

A  l'égard  du  principe  d'harmonie  imaginé 
par  M.  Sauveur  t  et  qu'il  fesait consister  darw 
les  battemens  ,  comme  il  n'est  eu  nulle 
façon  Bouleuablc  ,    et  qu'il  n'a  été  adopte  de 
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personne  ,  je  ne  m'y  arrêterai  pas  ici ,  et  il 
suffira  de  renvoyer  le  lecteur  à  ce  que  j 'eu  ai 
«lit  au  mot  bAttemeks. 

CONSONNANT,  adj.  On  intervalle  cûn- 
sonnant  esteeluiqui  donne  une  consonnace 
ou  qui  en  produit  l'effet;  ce  qui  arrive  ,  ru 
certains  cas,  aux  dissonauces  par  la  roree 
delà  modulation.  Dn  accord  consonnant 
est  celui  qui  n'est  composé  que  de  conson- 
nanecs. 

CONTRA  ,  *.  m.  Nom  qu'on  donnai!  au- 
trefois a  la  partie  qu'on  appelait  plus  com- 
munément altus ,  et  qu'aujourd'hui  nous 
nommons  haUU-contre.  (  Voyes  u  \rrt- 
«;  o  B  X  R  B.   ) 

CONTR  UNT,  adj.  (  e  mol  s'applique, 
soit  à  l'harmonie ,  soit  au  chaut,  soit  à  la 
valeur  des  notes,  quand,  par  la  nature  «lu 
dessein,  on  s'est  assujéti  à  une  loi  d'unifor- 
mité   dans  quelqu'une    de    ces    trois  parties. 

(  \  oyei  Bàssi  -v  oui  r  ustb.  ) 

CONTRASTE  ,  y.  m.  Opposition  de  carac- 
tères. Il  3  a  contraste  dans  une  pièce  de  mu- 
sique, lorsque  le  moùvemenl  passe  du  lent 
au  vite,  ou  du  vîte  au  lent;  lorsque  le  dia- 
pason de  la  mélodie  passe  du  grave  à  1  aigu, 
ou  de  l'aigu  au  grave;  lorsque  le  chant  passa 

du 
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iflu  doux  au  fort,  ou  du  fort  au  doux;  lors- 
que l'accompagnement  passe  du  simple  au 
figuré  ,  ou  du  figuré  au  simple  ;  enfin  lorsque 
l'harmonie  a  des  Jours  et  des  pleins  alterna- 
tifs ;  et  le  contraste  le  plus  parfait  est  celui 
qui  réunit  à-la-fois  toutes  ces  oppositions. 

Il  est  très-ordinaire  aux  compositeurs  qui 
manquent  d'invention,  d'abuserdu  contraste 
et  d'y  chercher,  pour  nourrir  l'attention, 
les  ressources  que  leur  génie  ne  leur  fournit 
pas.  Mais  le  contraste  ,  employé  à  propos  et 
sobrement  ménagé,  produ.t  des  effets  admi- 
rables. 

CONTRA-TENOR.  Nom  donné  dans  les 
commencemens  du  contre-point  à  la  partie 
qu'on    a  depuis    nommée    ténor  ou    taille 
(Voyez  TAILLE.) 

CONTRE-ŒU  NT  ,  s.  m.  Nom  donné  par 
Cerson  et  par  d'autres  à  ce  qu'on  appelait 
alors  plus  communément  dechant ,  ou  contre- 
point. (   Voyez  ces  mots.  ) 

CONTRE-DANSE.  Air  d'une  sorte  do 
danse  de  même  nom  ,  qui  s'evecuteà  quatre, 
a  SU  et  à  huit  personnes  ,  et  qu'on  danse  or- 
d-na, rement  dans  les  hais  après  les  menuets, 
comme  étant  plus  gaie  et  occupant  plu  de 
Blonde.    Les   ans    des  contredanses  sont  le 

jUict,  de  Musique.  Tome  I.  p 
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plus  souvent  à  deux  temps  ;  ils  doivent  être 
bien  cadences,  brillans  et  gais,  et  avoir  ce- 
pendant beaucoup  de  simplicité  ;  car  comme 
on  les  reprend  trèJ-souveut,  ils  deviendraient 
insupportables  s'ils  étaient  chargés.  En  tout 
genre  les  choses  les  plus  simples  sont  celles 
dont  on  se  las-c  le  moins. 

CONTRE-FUGUE  ou  FUGUE  REN- 
VERSÉE ,  v  /'.  Sorte  de  fupue  dont  la  mar- 
che est  contraire  à  celle  d'une  antre  fugue 
qu'on  a  établie  auparavant  dans  le  même 
morceau.  Ainsi  quand  la  fugue  B*est  fait  en- 
tendre eil  montant  de  la  tonique  à  la  domi- 
nante, on  de  la  dominante  à  la  tonique, 
la  contre-fugue  doit  se  faire  entendre  en  des- 
cendant de  la  dominante  à  la  tonique  ,  ou  do 
la  tonique  h  la  dominante  ,  cl  rire  versa.  Du 
reste  ses  rcg,lc>  sont  entièrement  semblables  à 
celles  rie  la  Fugue.  (  Voyei  fugue.  ) 

CONTRE-H  \RMOMOl  E,  adj.  Nom 
d'une  sorte  de  proportion.  (Voyez  proI'OR- 
Tlin.  ) 

(  ONTRE-P  \HTIF. ,  .v. /.  Ce  terme  ncs'em* 
ploie  en  musique  que  pour  signifier  une  des 
deux  parties  d'un  duo  ,  considérée  relative- 
ment à  l'autre. 

CONTRE-POINT,  *.  m.  C'est  à-peu-pics 
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la  même  chose  que  composition  ;  si  ce  n'est 
que  composition  peut  se  dire  des  chants  ,  et 
d'une  seule  partie,  et  que  contre-point  ne  se 
dit  que  de  l'harmouie  et  d'une  composition 
à  deux  ou  plusieurs  parties  différentes. 

Ce  mot  de  contre-point  vient  de  ce  qu'an- 
ciennement les  notes  ou  signes  des  sons  étaient 
de  simples  points,  et  qu'eu  composant  à  plu- 
sieurs parties  ,  on  plaçait  ainsi  ces  points  l'un 
sur  l'autre  _,  ou  l'un  contre  l'autre. 

Aujourd'hui  le  nom  de  contre-point  s'ap- 
plique spécialement  aux  parties  ajoutées  sur 
un  sujet  donné  ,  pris  ordinairement  du  plain- 
chant.  Le  sujet  peut  être  à  la  taille  ou  à  quel- 
qu 'autre  partie  supérieure  ,  et  l'on  dit  alors 
que  le  contre-point  est  sous  le  sujet  ;  mais  il 
est  ordinairement  à  la  basse  ,  ce  qui  met  le 
sujet  sous  le  contre-potnt.  Quand  le  contre- 
point  est  syllabique,  ou  note  sur  note,  on 
l'appelle  contre-point  simple  ;  contre-point 
Jiguré ,  quand  il  s'y  trouve  différentes  figures 
ou  valeurs  de  notes ,  et  qu'on  y  fait  des  des- 
sins, des  fugues,  des  imitations.  On  sent 
bien  que  tout  cela  ne  peut  se  faire  qu'à  l'aide 
de  la  mesure,  et  que  ce  plain-chant  devient 
alors  de  véritable  musique.  Une  composition 
faite   et  exécutés  ainsi   sur  ic  chant    et  9atfj 
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préparation  sur  un  sujet  donne',  s'appelle 
chant  sur  le  livre  ,  parce  qu'alors  chacun 
compose  impromptu  sa  partie  ou  son  chant 
sur  le  livre  du  chœur.   (  Voyez  ca.\M  sur 

XE  LIVRE.    ) 

On  a  long-temps  dispute'  si  les  anciens 
avaient  connu  le  contre-point}  mais,  par 
tout  ce  qui  nous  reste  de  leur  musique  et  do 
leurs  écrits,  principalement  parles  règles  de 
pratique  d'^/ ritoxene  ,  livre  troisième  ,  ou 
voit  clairement  qu'ils  n'eu  eurent  jamais  la 
moindre  notion. 

CONTRE-SENS,  s.  m.  Vice  clans  lequel 
tombe  le  musicien  quand  il  rend  une  au  tic 
pensée  que  celle  qu'il  doit  rendre.  La  mu- 
sique., dit  M.  d'.V lenihert ,  n'étant  et  ne  de- 
vant être  qu'une  traduction  des  paroles qu  ou 
met  eu  chant,  il  est  visible  qu'un  y  peut 
tomber  dans  des  contre-sens  y  et  ils  n'y  sont 
guère  plus  faede»  à  éviter  que  dans  une  véri- 
table traduction.  Contre-sens  dans  l'expres- 
sion ,  quand  la  musique  est  triste  au  -  lieu 
d'être  gaie ,  gaie  an-luu  d'être  triste,  légère 
au-lieu  d'être  grave,  grave  au-lieu  d'être  lé- 
gère ,  etc.  Contre  -  sens  dans  la  prosodie, 
lorsqu'on  est  bref  sur  des  syllabes  longues, 
long  sur  des  syllabes  brèves  ,  qu'où  u'observe 
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pas  l'accent  de  la  langue  ,  etc.  Contre-sens 
dans  la  déclamation ,  lorsqu'on  y  exprime 
par  les  mcraes  modulations  des  .sentimens 
opposés  ou  différons  ,  lorsqu'on  y  rend  moins 
les  sentimens  que  les  mots,  lorsqu'on  s'y 
appesantit  sur  des  détails  sur  lesquels  ou  doit 
glisser  ,  lorsque  les  répétitions  sont  entassées 
hors  de  propos.  Contre-sens  dans  la  ponc- 
tuation ,  lorsque  la  phrase  de  musique 
se  termine  par  une  cadence  parfaite  dans 
les  endroits  où  le  s°ns  est  suspendu  ,  ou 
forme  un  repos  imparfait  quand  le  sens 
est  achevé.  Je  parle  ici  des  contre-sens  pris 
dans  la  rigueur  du  mot  ;  mais  le  manque  d'ex- 
pression est  peut-être  le  plus  énorme  de  tous. 
J'aime  encore  mieux  que  la  musique  dise 
autre  chose  que  ce  qu'elle  doit  dire  ,  que  de 
parler  et  ne  rien  dire  du  tout. 

CONTRE-TEMS,  s.  m.  Mesure  à  contre- 
temps est  celle  où  l'on  pause  sur  le  temps 
faible,  où  l'on  glisse  sur  le  temps  fort,  et 
où  le  chaut  semble  être  eu  contre-sens  avec 
la  mesure.  (  Voyez  syncope.  ) 

COPISTE,  s.  ni.  Celui  qui  fait  profession 
de  copier  de  la  musique. 

Quelque  progrès  qu'ait  fait  l'art  typogra- 
phique, on  n'a  jamais   pu    l'appliquera  la 
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musique  avec  autant  de  succès  qu'à  l'écri- 
ture ,  soit  parce  que  les  goûts  de  L'esprit 
étant  plus  conttans  que  ceux  de  l'oreille  , 
on  s'ennuie  moins  vîte  des  uièincs  livres  que 
des  mêmes  chansons  ,  soit  par  les  difficultés 
particulières  que  la  combinaison  des  notes 
et  des  lignes  ajoute  à  L'impression  de  la  mu- 
sique :  car  si  l'on  imprime  premièrement 
les  portées  et  ensuite  les  notes,  il  est  im- 
possible de  donner  à  leurs  positions  relatives, 
la  justesse  nécessaire  ;  et  si  le  caractère  do 
chaque  note  tient  à  une  portion  de  la  por- 
tée ,  comme  dans  notre  musique  imprimée  , 
les  lignes  s'ajustent  si  mal  entre  elles,  il  faut 
une  si  prodigieuse  quantité  de  car ac tel 
le  ton t  fait  un  si  vilain  effet  à  L'oeil  ,  qu'on 
a  quitte  cette  manière  avec  raison  pour  lui 
substituer  la  gravure.  Mais  outre  que  la  gra- 
vure elle-même  n'est  pas  exempte  d'incon- 
vénient ,  elle  a  toujours  celui  de  multiplier 
trop  ou  trop  peu  le?  exemplaires  ou  les  par- 
ties ;  de  mettre  en  partition  ce  que  les  uns 
voudraient  en  parties  séparées,  OU  en  parties 
séparées  OO  que  d'autres  voudraient  en  par- 
tition ;  et  de  n'offrir  guère  aux  curieux  que. 
de  la  musique  dci'a  vieille  qui  court  (\-u\a 
le»  mains  de  tout  le  monde.  Eufiu  il  est  sûr 
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qu'en  Italie,  le  pays  de  la  terre  où  l'on  fait 
le  plus  de  musique  ,  on  a  proscrit  depuis 
long-tems  la  note  imprimée  ,  sans  que  l'usage 
de  la  gravure  ait  pu  s'y  établir  ;  d'où  je 
conclus  qu'au  jugemeut  des  experts  ,  celui 
de  la  simple  copie  est  le  plus  commode. 

11  est  plus  important  que  la  musique  soit 
nettement  et  correctement  copiée  que  la  sim- 
ple écriture  -,  parce  que  celui  qui  lit  et  mé- 
dite  dans  son   cabinet,    apperçoit ,   corrige 
aisément  les  fautes  qui  sont  dans  sou  livre  , 
et  que  rien  ne  l'empêche  de  suspendre  sa  lec- 
ture  ou  de  la  recommencer  ;  mais  dans  un 
concert  où  chacun  ue  voit  que  sa  partie,  et 
où  la  rapidité  et  la  continuité  de  l'exécution 
ne  laissent  le  teins   de    revenir    sur   aucune 
faute  ,  elles  sout   toutes   irréparables  :  son- 
vent  un  morceau  sublime  est  estropié,  l  exé- 
cution  est   interrompue  ou   même  arrêtée  , 
tout  va  de  travers  ,  par-tout  manque   l'en- 
semble   et    l'effet  ,    l'auditeur    est    rebuté  et 
l'auteur  déshonoré  ,   par  la  seule   tante  du 
copiste. 

De  plus, l'intelligence  d'une  musique  diffi- 
cile dépend  beaucoup  de  la  manière  don! 
elle  est  copiée;  car  outre  la  netteté  de  la 
nc>te  ,  il  y  a  divers  moyens  de  présenter  plus 
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clairement  au  lecteur  les  ide'es  qu'on  veut 
lu.  pendre  et  qu'il  doit  rendre.  On  trouve 
souvent  la  copie  d'un  nomme  plus  lisible 
que  celle  d'un  autre  qui  pourtant  note  plus 
agréablement  ;  c'est  que  l'un  ne  veut  quo 
plaire  aux  yeux  ,  et  que  l'antre  est  plus  aU 
tcntil  aux  soins  utiles.  Le  plus  habile  ro- 
piste  est  celui  dont  la  musique  s'exéeuto 
avec  le  pins  de  facilité  ,  sans  que  le  musi- 
cien même  devine  pourquoi.  Tout  cela  m'a 
Persuadé  que  ce  n'était  pas  Faire  un  article 
mutile  que  d'exposer  un  peu  eu  délai!  le 
devoir  et  les  soins  d'un  bon  copiste  :  tout 
ce  qui  tend  à  Faciliter l'exécution  n'est  point 
indiffèrent  à  la  perfection  cVun  art  dont  elle 
est  toujours  le  plus  grand  écueil.  Je  ! 
combien  ie  vais  me  nuire  à  moi-même  si  l'on 
compare  mou  tra\a,l  à  „,■  :  m,,is  je 

n'ignore  pas  qil(.  celui  qui  cherche  l'utilité 
publiquedoit  avoir  oublié  la  sienne.  Homme- 
de-lettres  ,  j'ai  dit  de  mon  ,  ta)  tout  le  mal 
qiM  j'en  pense  ;  je  n'ai  Fait  que  de  la  mu- 
sique française  ,  et  n'aime  que  l'italienne  ; 
j'ai  monde  toutes  les  misères  de  la  société 
quand  j'étais  heureux  par  elle  :  mauvais 
copiste  ,  j'expose  ici  ce  que  Foi  t  les  bons. 
O  vente   !   mon  intérêt   ne    lut  jamais  ricu 
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devant  toi  ;  qu'il  ne  souille  en  rien  le  culte 
que  je  t'ai  voué  ! 

Je  suppose  d'abord  queler0/p/.s/eest  pourvu 
de  toutes  les  connaissances  nécessaires  à  sa 
profession.  Je  lui  suppose  de  plus  ,  les  talens 
qu'elle  exige  pour  être  exercée  supérieure- 
ment: Quels  sont  ces  talens  et  quelles  sont 
ces  connaissances  ?  Sans  en  parler  expressé- 
ment ,  c'est  de  quoi  cet  article  pourra  donner 
une  suffisante  idée.  Tout  ce  que  j'oserai  dire 
ici  ,  c'est  que  tel  compositeur  qui  se  croit 
un  fort  habile  homme  ,  est  bien  loin  d'en 
savoir  assez  pour  copier  correctement  la 
composition  d'autrui. 

Comme  la  musique  écrite  ,  sur-tout  en 
partition  ,  est  faite  pour  être  lue  de  loin  par 
les  concertaus  ,  la  première  chose  que  doit 
faire  le  copiste  est  d'employer  les  matériaux 
les  plus  convenables  pour  rendre  sa  note  bien 
lisible  et  bien  nette.  Ainsi  il  doit  choisir  de 
beau  papier  fort  ,  blanc  ,  médiocrement  fin  , 
et  qui  ne  perce  point  :  on  préfère  celui  qui 
n'a  pas  besoin  de  laver,  parce  que  le  lavage 
avec  l'alun  lui  ôte  un  peu  de  sa  blancheur. 
L'encre  doit  être  très-noire  ,  sans  être  lui- 
sante ni  gommée  ;  la  régime  fine  ,  égale  et 
bien  marquée  ,  mais  non  pas  noire  comme 
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la  note  :  il  faut  au  contraire  que  les  ligne» 
soient  un  peu  pâles,  afin  que  les  cruches  , 
doubles-croches  ,  les  soupirs  ,  demi-soupirs 
et  autres  petits  signes  ne  se  confondent  pas 
avec  elles,  et  que  la  note  sorte  mieux.  Loin 
que  la  pâleur  des  lignes  empêche  de  lire  la 
musique  à  une  certaine  distance,  elle  aide 
au  contraire  ,  par  la  netteté'  ;  et  quand  même 
la  ligne  échapperait  un  moment  à  la  vue,  la 
position  des  notes  l'indique  assez  le  plus 
souvent.  Les  régleurs  ne  rendent  que  du  tra- 
vail mal  fait  ;  si  le  copiste  veut  se  faire  hon- 
neur ,  il  doit  régler  son   papier  lui-même 

Il  y  a  deux  formats  de  papier  règle;  l'un 
pour  la  musique  française  ,  dont  la  longueur 
est  de  bas  en  haut  :  L'autre  pour  la  musique 
italienne,  dont  la  longueur  est  dans  le  sens 
des  lignes.  On  peut  employer  pour  les  deux 
le  même  papier  ,  en  Je  coupant  et  re'glaut 
en  sens  contraire  ;  mai?  quand  on  Tachette 
rê^'ê,  il  Tant  renverser  les  noms  chez  les  pa- 
petiers de  Paris  ,  demander  du  papier  à  l'ita- 
lienne quand  ou  le  veut  à  la  française  ,  cl  à 
la  française  quand  on  le  veut  à  l'italienne  ; 
ce  qui-pro-quo  importe  peu  ,  dès  qu'on  en 
est  prévenu. 

Tour  copier  une  partition ,  il  faut  compter 
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les  portées  qu'enferme  l'accolade  ,  et  choisir 
du  papier  qui  ait,  par  page ,  le  même  nom- 
bre de  frottées  ,  ou  un  multiple  de  ce  nombre  ; 
afiu  de  ne  perdre  aucune  portée  ;  ou  d'eu 
perdre  le  moins  qu'il  est  possible  quand  le 
multiple  n'est  pas  exact. 

Le  papier  à  l'italienne  est  ordinairement  à 
dix  portées  ,  ce  qui  divise  chaque  page  eu 
deux  accolades  de  cinq  portées  chacune  pour 
les  airs  ordinaires-,  savoir,  deux  portées  pour 
les  deux  dessus  du  violon  ,  une  pourla  quinte, 
une  pour  le  chaut  ,  et  une  pour  la  basse. 
Quand  on  a  des  duo  ou  des  parties  de  flûtes  , 
de  hautbois  ,  de  cors,  de  trompettes,  alon 
à  ce  nombre  de  portées  on  ne  peut  plus 
mettre  qu'une  accolade  par  page  ,  à  moins 
qu'on  ne  trouve  le  moyen  de  supprimer 
quelque  portée  inutile  ,  comme  celle  de  la 
quinte,  quand  elle  marche  sans  cesse  avec  la 
Lasse. 

Voici  maintenant  les  observations  qu'on 
doit  faire  pour  bien  distribuer  la  parti tiou. 
j°.  Quelque  nombre  de  partie»  de  s\  mphonie 
qu'on  puisse  avoir  ,  il  faut  toujours  que  le» 
parties  du  violon  ,  comme  principales  ,  occu- 
pent le  haut  de  l'accolade  où  les  yeux  sr  por- 
tent plus  aisément  ;  ceux  qui  les  mettent  au- 
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dessous  de  tontes  les  autres  et  immédiate» 
meut  sur  la  quinte  pour  la  commodité  de 
l'accompagnateur  ,se  trompent;  sans  compter 
qu'il  est  ridicule  de  voir  dans  une  partition 
les  parties  de  violon  ,  au-dessous,  par  exi  ta- 
pie ,  de  celles  des  cors  qui  sont  beaucoup 
plus  basses.  i°.  Dans  toute  la  longueur  de 
chaque  morceau  l'on  ne  doit  jamais  rien 
changer  au  nombre  des  portées,  alin  que 
chaque  partie  ait  toujours  la  sienne  an  même 
lieu.  Il  vaut  mieux  laisser  dis  portées  vides  , 
ou,  s'il  II' faut  absolument ,  en  charger  quel- 
qu'une de  deux  parties  ,  que  d'étendre  ou 
rrer  l'accolade  ine'galement.  Cette  règle 
n'est  que  pour  la  musique  italienne  ;  car 
l'usage  de  la  ^raVUN  l  rendu  les  composi- 
teurs français  plus  attentifs  à  l'économie  de 
l'espace  qu'à  la  commodité  de  l'exécution. 
3°.  (le  n'est  qu'à  tonte  extrémité  qu'on  doit 
ïiiettre  deux  parties  sur  une  même  portée  ; 
c'est  sur-tout  ,  ce  qu'où  doit  éviter  pour  les 
partiel  de  v  of>n  ;  car  outre  que  la  confusion 
\  serait  à  craindre ,  il  y  aurait  équivoque  avec 
la  double» corde  :  il  faut  aussi  regarder  si 
jamais  les  parties  ne  se  croisent  :  ce  qu'on 
ne  pourrait  guère  écrire  sur  la  même  portée 
d'une  mauicro  nette  et  lisible.  4W.  Le 
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une  fois  écrites  et  correctement  arme'es  ne 
doivent  plus  se  répéter  non  plus  que  le  signe 
de  la  mesure  ,  si  ce   n'est  dans  la  musique 
française  ,  quand  ,  les  accolades  étant   iné- 
gales ,  chacun  ne  pourrait  plus  reconnaître  sa 
partie  ;  mais  dans  les  parties  séparées  on  doit 
répéter  la  clef  au  commencement  de  chaque 
portée  ,  ne  fût-ce  que  pour  marquer  le  com- 
mencement de  la  ligne  au  défaut  d'accolade. 
Le  nombre  des  portées  ainsi  fixé,  il  faut 
faire  la  division  des  mesures  ,  et  ces  mesures 
doivent  être  toutes  égales  en  espace  comme 
eu  durée  ,   pour  mesurer    en    quelque  sorte 
le  tems  au  compas  et  guider  la  voix  par  les 
yeux.  Cet  espace  doit  être  assez  étendu  dans 
chaque  mesure  pour  recevoir  toutes  les  notes 
qui    peuvent  y  entrer,  selon  sa  plus  grande 
subdivision.  Ou  né  saurait  croire  combien  ce 
soin  jette  de  clarté  sur  une  partition  ,  et  dans 
quel  embarras   on  se  met  en    le    négligeant. 
Si  l'on  serre  une  mesure  sur  une  ronde  ,  com- 
ment  placer   les    seize    doubles-croches   que 
contient   peut-être  une   autre  partie  dans  la 
même  mesure  ?  Si  l'on  se  règle  sur  la  partie 
vocale  ,  comment    fixer   l'espace  des  ritour- 
nelles ?  Bu  un  mot  ,  si  Ton  ne  regarde  qu'aux 
divisions  d'une  des  parties,  comment  y  rap- 


266  C    O    P 

porter  les  divisions  souvent  contraires  des 
autres  parties  ? 

Ce  n'est  pas  assez  de  diviser  l'air  en  mc- 
iurcs  égales,  il  faut  aussi  diviser  les  mesures 
en  tenis  égaux.  Si  daus  chaque  partie  on  pro- 
portionne ainsi  l'espace  à  la  durée  ,  toutes 
les  parties  et  toutes  les  notes  simultanées  de 
chaque  partie  se  correspondront  avec  une 
justesse  qui  fera  plaisir  aux  yeux  et  facilitera 
beaucoup  la  lecture  d'une  partition.  Si  ,  par 
exemple  ,  on  partage  une  mesure  à  quatre 
temps  ,  en  quatre  espaces  hien  égaux  entre 
en\  et  daus  chaque  partie,  qu'on  étende  les 
noires,  qu'on  approche  les  croches  ,  qu'on 
resserre  les  douhlcs-eroches  à  proportion  et 
chacune  daus  son  espèce,  sans  qu'on  ait  be- 
soin de  regarder  une  partie  en  copiant  l'au- 
tre ,  toutes  les  notes  correspondantes  se 
trouveront  plus  exactement  perpendiculaires  , 
que  si  on  les  eut  confrontées  en  les  écri- 
vaut  ;  et  l'on  remarquera  dans  le  tout  la 
plus  exact*  proportion  ,  soit  entre  les  diverses 
mesures  d'une  même  partie  ,  soit  entre  les  di- 
verses parties  d'une    même  mesure. 

A  L'exactitude  des  rapports  il  faut  joindre , 
autant  qu'il  se  peut,  la  netteté  tics  signes,. 
l'ar  exemple  ,    ou   n'écrira   jamais   de  notes 
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mutiles  ;  mais  si-tôt  qu'on  s'apperçoit  que  deux 
parties  se  re'unissent  et  marchent  à  l'unisson  , 
l'on  doit  renvoyer  de  l'une  à  l'autre  ,  lors- 
qu'elles sont  voisines  et  sur  la  même  clef. 
A  l'égard  de  la  quinte  ,  si-tôt  qu'elle  marche 
à  l'octave  de  la  basse  ,  il  faut  aussi  l'y  ren- 
voyer. La  mc'uae  attention  de  ne  pas  inuti- 
lement multiplier  les  signes,  doit  empêcher 
d'écrire  pour  la  symphonie  les  piano  aux 
entrées  du  chant,  el  les  forte  quand  il  cesse  : 
par-tout  ailleurs  ,  il  les  faut  écrire  exacte- 
ment sous  le  premier  violon  et  sous  la  basse  ; 
et  cela  suffit  dans  une  partition  ,  où  toutes 
les  parties   peuvent  et  doivent  se  régler  sur 

ces  deux-là. 

Enfin  le  devoir  du  copiste  ,  écrivant  une 
partition  ,  est  de  corriger  toutes  les  fausses 
notes  qui  peuventse  trouver  dans  son  original. 
Je  n'entends  pas  par  fausses  notes  les  fautes 
de  la  copie  qui  lui  sert  d'origiual.  La  per- 
fection de  la  sienne  est  de  rendre  fidèlement 
les  idées  de  l'auteur ,  bonnes  ou  mauvaises  : 
ce  n'est  pas  son  affaire  ;  car  il  n'est  pas  au- 
teur ni  correcteur,  mais  copiste-  Il  est  bien 
vrai  que  ,  si  l'auteur  a  mis  par  mégarde  une 
note  pour  une  autre  ,  il  doit  la  corriger  ; 
mais  si  ce  meme  autçur  a  fait  par  igno- 
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rance  une  faute  de  composition  ,  il  la  doit 
laisser,  (^u'il  compose  mieux  lui-même  s'il 
veut  ou  s'il  peut,  à  la  bonne  heure  ;  mas 
si-tôt  qu'il  copie  ,  il  duit  respecter  sou  ori- 
ginal. On  voit  par-là  qu'il  ne  suilit  pas  au 
copiste  d'être  bon  harmoniste  et  de  bien 
savoir  la  composition  ,  mais  qu'il  doit  de 
plus  être  exerce  dans  les  divers  styles  ,  re- 
connaître un  auteur  par  sa  manière  ,  et  sa\  <>;r 
bien  distinguer  ce  qu'il  a  fait  de  ce  qu'il  n'a 
pas  fait.  Il  y  a  ,  de  plus  ,  une  sorte  de  cri- 
tique propre  à  restituer  un  passage  par  la 
comparaison  d'un  autre  ,  à  remettre  un  fort 
ou  un  doux  où  il  a  été  oublie  ,  à  détacher 
des  phrases  Liées  ma l-à-propos ,  à  restituer 
même  des  mesures  omises  ;  ce  qui  n'est  pas 
sans  exemple  ,  même  dans  des  partitions. 
Sans  doute  ,  il  faut  du  savoir  et  du  goût  pour 
rétablir  un  texte  dans  toute  sa  pureté  :  ['on 
me  dira  que  peu  de  copistes  le  l'ont  ;  je  ré- 
pondrai   que  tous  le  devraient  faire. 

\\ant  de  nu  r  ce  qui  regarde   les   parti- 
tions ,   je  dois  dire  comment  on  y  rassemble 
de?  parties  séparées  ;  tra\  ail  embarrassai! 
bien  des  copistes,  mais  facile  et  simple  quand 
«il   s'y  prend  avec  méthode. 

Pour  cela  il  faut  d'abord  compter  avec  soin 
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les  mesures  dans  toutes  les  parties, pour  s'as- 
surer qu'elles  sont  correctes.  Ensuite  ou  pose 
toutes  les  parties  l'une  sur  l'autre  ,  en  com- 
mençant par  la  basse  et  la  couvrant  succes- 
sivement  des    autres    parties  dans  le  même 
ordre  qu'elles  doivent  avoir  sur  la  partition. 
On  fait  l'accolade  d'autant  de  portées  qu'on 
a  de  parties  ;  on  la  divise  en  mesures  égales, 
puis  mettant  toutes  ces  parties  ainsi  rangées 
devant  soi  et  à  sa  gauche,  on  copie  d'abord 
la   première    ligne    de    la    première    partie , 
que    je  suppose  être  le  premier  violon  ;  on 
y  fait   une  légère  marque  eu  crayon  à  l'en- 
droit où  l'on  s'arrête  ;  puis  on  la  transporte 
renversée  à  sa  droite.  On  copie  de  même  la 
première  ligne  du  second  violon  ,  renvoyant 
au  premier  par-tout  où  ils  marchent  à  l'unis- 
son ;  puis  fesant  une  marque  comme  ci-de- 
vant, on  renverse  la  partie  sur  la  précédente 
à  sa  droite  ,  et  ainsi  de  toutes  les  parties  l'une 
après  l'autre.  Quand  on  est  à  la  basse  ,  on 
parcourt  des  veux  toute  l'accolade  pour  véri- 
fier si   l'harmonie  est  bonne  ,  si    Le  tout  est 
bien  d'accord  ,  etsi  l'on  ne  s'est  point  trompe. 
dette  première  ligne  faite  ,  on  prend  ensemble 
toutes  les  parties  qu'on  a  renversées  l'une  sur 
l'autre  à  sa  droite  ;  ou  les  renverse  de  rechef 
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à  sa  gauche  ,  et  elles  se  retrouvent  ainsi  dans 
le  même  ordre  et  dans  la  même  situation  où 
elles  e'taicut  quand  on  a  commencé  :  on  re- 
commence la  seconde  accolade  ,  à  la  petite 
marque  en  crayou  ;  l'on  l'ait  une  autre 
marque  à  la  fin  de  la  seconde  ligne  ,  et  l'on 
poursuit  comme  ci-devant  ,  jusqu'à  ce  quo 
le  tout  soit  fait. 

J'aurai  peu  de  chose  à  dire  sur  la  manière 
de  tirer  une  partition  en  parties  séparées;  car 
c'est  l'opération  la  plus  simple  de  l'art,  et  il 
suffira  d'y  faire  les  observations  suivantes: 
iw.  Il  faut  tellement  comparer  la  longueur 
des  morceaux?!  ce  que  peut  contenir  une  page, 
qu'on  ne  soit  jamais  obligé  de  tourner  sur 
un  même  morceau  dans  les  parties  instru- 
mentales, à  moins  qu'il  n'y  ait  beaucoup  de 
mesures  à  compter  ,  qui  en  laissent  le  temps. 
Cette  règle  oblige  de  commencer  à  la  page 
verso  tous  les  morceaux  qui  remplissent  plus 
d'une  page;  et  il  n'\  en  a  guère  qui  en  rem- 
plissent plus  de  deux.  2y.  Les  doux  et  les 
for/s  doivent  être  écrits  avec  la  plus  grande 
exactitude  sur  toutes  les  parties,  même  ceux 
où  rentre  et  cesse  le  chant,  qui  ne  sont  pas 
pour  L'ordinaire  vents  sur  la  partition.  3°.  Ou 
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ne  doit  point  couper  une  mesure  d'une  ligne 
à  l'autre,  mais  tacher  qu'il  y  ait  toujours  une 
barre  à  la  fin  de  chaque  portée.  40.  Toutes 
les  lignes  postiches  qui  excèdent,  en  haut  ou 
en  bas,   les  cinq  de  la  porte'e  ,   ne  doivent 
point  être  continues,  mais  séparées  à  chaque 
note,    de  peur  que    le  musicien,    venant  à 
les    confondre  avec  celles  de  la  portée  ,   ne 
se  trompe  de  note  et  ne  sache  plus  où  il  est. 
Cette  règle  n'est  pas  moins  nécessaire  dans  les 
partitions  et  n'est  suivie  par  aucun  copiste 
français.   5°.  Les  parties  de  hauthois  qu'on 
tire  sur  les  parties  de  violon  pour  un  grand 
orchestre  ,    ne    doivent  pas  être  exactement 
copiées   comme   elles    sont  dans   l'original: 
mais,  outre  l'étendue  que  cet  instrument  a 
de  moins  que  le  violon;  outre  les  doux  qu'il 
ne  peut  faire  de  même;  outre  l'agilité  qui 
lui  manque  ou  qui  lui  va  mal  dans  certaines 
vitesses,  la  force  de  hautbois  doit  être  mé- 
nagée pour  marquer  mieux  les  notes  princi- 
pales ,  et  donner  plus  d'accent  a  la  musique. 
Si  j'avais  à  juger  du  goût  d'un  symphoniste 
sans  l'entendre,  je  lui  donnerais  à  tirer  sur 
la  partie  de  violon  ,    la  partie   de   hautbois; 
tout  copiste  doit  savoir  le  faire.  6'\  Quelque- 
fois les  parties  de  cors  et  de   trompettes  nt 
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sont  pas  notées  sur  le  même  tou  que  le  reste 
de  l'air  ;  il  faut  les  transposer  au  ton  ;  ou  bien  , 
si  on  les  copie  telles  qu'elles  sont,  il  faut  écrire 
au  haut  le  nom  de  la  véritable  tonique.  Corni 
in  D  sol  ;v  ,  corni  in  E  la  fa,  etc.  70.  Il 
ne  faut  point  bigarrer  la  partie  de  quinte  ou 
de  viola  de  la  clef  de  basse  et  de  la  sienne, 
mais  transposer  à  la  clef  de  viola  tous  lea 
endroits  où  elle  marche  avec  la  basse;  et  il  y 
a  là-dessus  encore  une  autre  attention  à  faire: 
c'est  de  ne  jamais  laisser  monter  la  viola  au- 
dessus  des  parties  de  violon-,  de  sorte  que, 
quand  la  liasse  monte  trop  haut,  il  n'en  faut 
pas  prendre  l'octave  ,  mais  l'unisson  ;  afin  q ne 
la  viola  ne  sorte  jamais  du  médium  qui  lui 
convient,  8°.  la  partie  vocal'-  ne  se  doit 
copier  qu'en  partition  .née  la  basse,  afin  que 
le  chanteur  se  puisse  accompagner  lui-même, 
et  n'ait  pas  la  peine  ni  de  tenir  sa  partie  ?i 
la  main  ,  ni  de  compter  ses  pause-  :  dans  les 
duo  ou  trio  ,  chaque  partie  de  chaut  doit  con- 
tenir j  outre  la  basse,  sa  contre-partie;  et 
quand  on  copie  un  récitatif  obligé,  il  Faut, 
pour  chaque  partie  d'instrument  ,  ajouter  la 
partie  du  cha  :t  à  la  sienne,  pour  le  guider 
au  défaut  de  la  mesure.  9".  Enfin  dans  les 
parties  vocales   il  faut  avoir  soin  de  lier  ou 


C     O    P  273 

détacher  les  croches  ,  afin  que  le  chanteur  voie 
clairement  celles  qui  appartiennent  à  chaque 
syllabe.  Les  partitions  qui  sortent  des  mains 
des  compositeurs  sont,  sur  ce  point,  très- 
équivoques  ,  et  le  chanteur  ne  sait ,  la  plupart 
du  temps  ,  comment  distribuer  la  note  sur  la 
parole.  Le  copiste  versé  dans  la  prosodie  ,  et 
qui  connaît  également  l'accent  du  discours 
et  celui  du  chant ,  détermine  le  partage  des 
notes  et  prévient  l'indécision  du  chanteur. 
Les  paroles  doivent  être  écrites  bien  exacte- 
ment sous  les  notes,  et  correctes  quant  aux 
accens  et  à  l'orthogvaphe  :  mais  on  n'y  doit 
mettre  ni  points  ni  virgules,  les  répétitions 
fréquentes  et  irrégulières  rendant  la  ponctua- 
tion grammaticale  impossible  ;  c'est  à  la  musi- 
que à  ponctuer  les  paroles  ;  le  copiste  ne 
doit  pas  s'en  mêler,  car  ce  serait  ajouter  des 
signes  que  le  compositeur  s'est  chargé  de  rendre 
iuutiles. 

Je  m'arrête  pour  ne  pas  étendre  à  l'excès 
cet  article:  l'en  ai  dit  trop  pour  tout  copiste 
instruit  qui  a  une  bonne  main  et  le  goût  de 
son  métier;  je  n'en  dirais  jamais  assez  pour 
les  autres.  J'ajouterai  seulement  un  mot  en 
finissant:  il  y  a  bien  des  intermédiaires  entra 
ce  que  le  compositeur  imagine  et  ce  qu'eu- 
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tendent  les  auditeur?.  C'est  au  copiste  de 
rapprocher  ces  deux  ternies  le  plus  qu'il  est 
possible  ,  d'indiquer  avec  clarté  tout  ce 
qu'on  doit  faire  pour  que  la  musique  exé- 
cutée rende  exactement  à  l'oreille  du  compo- 
siteur ce  qui  s'est  peint  dans  sa  tête  eu  la 
composant. 

CORDE  SONORE.  Toute  corde  tendue 
dont  on  peut  tirer  du  son.  Oe  peur  de  m 'égarer 
dans  cet  article  ,  j'y  transcrirai  en  partie  celui 
de  M.  iïAlcmbert ,  et  n'y  ajouterai  du  mien 
que  ce  qui  lui  donne  un  rapport  plus  immé- 
diat au  son  et  à  la  musique. 

«  Si  une  corde  tendue  est  frappée  en  qucl- 
«  qu'un    de    ses    points    par    une    puissance 

*  quelconque,  elle  s'éloignera  jusqu'à  une 
«  certaine  distance  de  la  situation  qu'elle 
«  avait  étant  en  repos,  reviendra  ensuite  et 
«   Fera  des  vibrations  en  vertu  de  l'élasticité 

*  que  sa  tension  lui  donue,  comme  en  fait  un 
«   pendule  qu'on  tire  de  son  à-plomb.  Que  si 
«   de  plus  ,  la  matière  de  cette  corde  est  elle- 

*  même  assez  élastique  ou  assez  bomogène 
«  pour  que  le  même  mouvement  se  commii- 
«  nique  à  toutes  ses  parties,  eu  Frémissant 
«  elle  rendra  du  son  ,  et  sa  résonuanceaccom- 
«  paguera  toujours  ses  vibratious.  Les  géo- 
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«  mètres  ont  trouvé  les  lois  de  ces  vibrations , 
«  et  les  musicieus  celles  des  sons  qui  en 
«<  re'sultent. 

«  On  savait  depuis  long-temps,  par  l'ex- 
«<  périence    et    par   des   raisonneincns   assez 
«  vagues,  que ,  toutes  choses  d'ailleurs  égales , 
m  plus  une  corie  était  tendue,  plus  scsvibra- 
«  tious  étaient  promptes  ;  qu'à  tension  égale  , 
«  les  cordes  fesaient  leurs  vibrations  plus  ou 
«  moins    promptement    en     même    raison 
«  qu'elles   étaient  moins  ou  plus  longues; 
«  c'est-à-dire   que  la  raison  des   longueurs 
«  était  toujours  inverse  de  celle  du  nombre 
«  des   vibrations.  If.  Taylor ,   célèbre  géo- 
«  mètre  anglais, est  le  premier  qui  aitdémoutré 
«  les    lois    des   vibrations   des    cordes    avec 
«  quelque    exactitude   ,     dans    son    savant 
«<   ouvrage  intitulé  :   Méthodus  incremento- 
«.  rum    directa   et   inversa ,    171 5  ;    et    ces 
«  mêmes    lois    ont    été    démontrées    encore 
m  depuis  par  M.  Jean  Bemouilli  ,  dans  le 
«c  second  tome  des  Mémoires  de  l'académie 
«c  impériale  de  Pétersbourg*.  De  la  formule 
qui  résulte  do  ces  lois,  et  qu'on  peut  tromer 
dans  l'Encyclopédie , article  corde  ,  je  tire  les 
trois  corollaires  Buivana  qui  servent  de  prin- 
cipes à  la  théorie  de  la  musique. 
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I.  Si  deux  cordes  de  même  matière  sont 
égales  en  longueur  et  en  grosseur,  les  nombres 
de  leurs  vibrations  eu  temps  égaux  seront 
comme  les  racines  des  nombres  qui  expriment 
le  rapport  des  tensions  des  coi'des. 

II.  Si  les  tensions  et  les  longueurs  sont  éga- 
les, les  nombres  des  vibrations  en  temps  égaux 
seront  en  raison  inverse  de  la  grosseur  ou  du 
diamètre  des  cordes. 

III.  Si  les  tensions  et  les  grosseurs  sont 
égales  ,  les  nombres  des  vibrations  en  temps 
égaux  seront  eu  raisou  inverse  des  lon- 
gueurs. 

Pour  l'intelligence  de  ces  théorèmes  ,  je 
crois  devoir  avertir  que  la  tension  des  cordes 
ne  se  représente  pas  par  les  poids  tcudans, 
mais  par  les  racines  des  mêmes  poids  ;  ainsi  h  s 
vibrations  étant  entre  elles  comme  les  racines 
quarrées  des  tensions  ,  les  poids  tend BttS 
sont  entre  eux  comme  les  cubes  des  vibra- 
tions ,  etc. 

Des  lois  des  vibrations  des  cordes  se  dédui- 
sent celles  des  sons  qui  résultent  de  ces  mêmes 
vibrations  dans  la  corde  sonore.  Puis  une 
corde  fait  de  vibrations  dans  un  temps  don  né  , 
plut  le  son  qu'elle  rend  est  aigu;  moins  elle 
fait  de  vibrations,  plus  le  son  est  grave  :  en 

sorte 
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sorte  que  ,  les  sons  suivant  entre  eux  les  rap- 
ports des  vibrations  ,  leurs  intervalles  s'ex- 
priment par  les  mêmes  rapports  ;  ce  qui 
soumet  toute  la  musique  au  calcul. 

On  voit  par  les  théorèmes  précédons  qu'il 
y  a  trois  moyens  de  changer  le  son  d'une 
corde;  savoir,   en   changeant  le  diamètre, 
c'est-à-dire  la  grosseur   de  la  corde ,  ou  sa 
longueur  ,  ou  sa  tension.  Ce  que  ces  altéra- 
tions   produisent    successivement    sur    une 
même   corde,  on  peut  le  produire  à-la-foi* 
sur  diverses  cordes  ,  en  leur  donnant  diffé- 
rens  degrés  de  grosseur ,  de  longueur  ou  de 
tension.    Cette  méthode  combinée   est  celle 
qu'on  met  en  usage  dans  la  fabrique ,  l'accord 
et  le  jeu  du  clavecin ,  du  violon ,  de  la  basse , 
de  la  guitare  et  autres  pareils  instrumens  , 
composés  de  cordes  de  différentes  grosseurs 
et  différemment  tendues  ,  lesquelles  ont  par 
conséquent  des  sons  différens.  De  plus,  dans 
les  uns,  comme  le  clavecin,  ces  cordes  ont 
différentes  longueurs  fixes  par  lesquelles  les 
sons  se  varient  encore  ;  et    dans   les  autres  , 
comme  le  violou  ,  les  cordes,  quoiqu'égales 
en  longueur  fixe  ,  se  raccourcissent  ou  s'alou- 
gent  à  volonté  sous  les  doigts  du  joueur:  et 
ses  doigts  avancés  ou  reculés  sur  le  manche  , 
Dict.  de  Musique.  Tome  I.         Q 
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fout  alors  la  fonction  de  chevalets  mobiles  qui 
donnent  à  la  corde  e'braule'e  par  l'archet , 
autant  de  son*  divers  que  de  diverses  lon- 
gueurs. A  L'égard  des  rapports  des  sons  cl  de 
leurs  intervalles,  relativement  aux  longueurs 
dis  cordes   et    à  leurs   vibrations,    (  Voyez 

SON,    INTERVALLE,    CONSt^N  ANCE  ). 

La  corde  sonore,  outre  le  son  principal 
qui  re'sulte  de  toute  sa  longueur,  rend  d'autres 
sous  accessoires  moins  seusibles  ,  et  cet  sous 
semblent  prouver  que  cette  corde  ne  vibre  pas 
seulement  dans  toute  sa  longueur  ,  mais  fait 
vibrer  aussi  ses  aliquotes  chacune  en  parti- 
culier ,  selon  la  loi  de  leurs  diiuentious.  \ 
quoi  je  dois  ajouter  que  cette  propriété ,  qui 
sert  ou  doit  servir  de  fondement  à  toute  l'har- 
monie ,  et  que  plusieurs  attribuent  ,  non  à 
la  corde  sonore  ,  mais  à  l'air  Frappé  du  sou  , 
n'est  pas  particulière  aux  cordes  seulement  , 
mais  se  trouve  dan*  tous  les  corps  sonores. 
(  Voyez  corps    *>Vrt/*  ,  u  yrmonioj  i  ). 

Uuc  autre  P'-M^*  te  non  moins  surpre- 
nante de  la  COrde  sonore,  et  qui  tient  à 
la  précédente,  esl  que,  si  le  chevalet  qui  la 
divise  n'appuie  que  Légèrement  et  laisse  un 
peu  de  communication  aux  vibrations  d'une 
partie  à  l'autre  ,  alors  au-Ueu  du  sou  total 
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de  chaque  partie  ou  de  l'une  des  deux  ,  on 
n'entendra  que  le  son  de  la  plus  grande  ali- 
quo te  commune  aux  deux  parties.  (Voyez 
sons  harmoniques). 

Le  mot  de  corde  se  prend  figurérnenten 
composition  pour  les  sons  fondamentaux  du 
mode  ,  et  l'on  appelle  souvent  cordes  d'/iar- 
monie  les  notes  de  basse  qui,  à  la  faveur  de 
certaines  dissonances  ,  prolongent  la  phrase , 
Varient  et  entrelacent  la  modulation. 

CORDE-A-JOURou  CORDE-A-VIDE. 
(Voyez  vide). 

CORDES  MOBILES.  (Voyez  mobiles). 
CORDES  STABLES.  (Voyez  stables). 
CORPS-DE- VOIX ,    s.   m.  Les  voix   ont 
divers  degrés  de  force  ainsi  que  d'étendue.  Le 
«ombre  de  ces  degre's  que  chacune  embrasse 
porte  le  nom  de  corps-de-voix  quand  il  s'agit 
de  force  ;  et  de  volume ,  quand  il  s'agit  d'e'- 
teudue.    (Voyez  volume).    Ainsi    de   deux 
■voix semblables, formant  le  même  son  ,  celle 
qui  remplit  le   mieux  l'oreille  et  se  fait  en- 
tendre de  plus  loin  ,  est    dite  avoir  plus  de 
corps.  En  Italie  ,  les  premières  qualités  qu'on 
recherche  dans  les  voix,  sont  la  justesse  et 
la  flexibilité;  mais  en  Frauce  on  exige  sur- 
tout un  bou  corps-de-voix. 

Q  a 
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CORPS  SONORE,  s.  m.  On  appelle  ainsi 
tout  corps  qui  rend  ou  peut  rendre  iinmé- 
diateuicnt  du  sou.  Il  ne  suit  pas  de  cette  dé- 
finition que  tout  instrument  de  musiquc'soit 
un  corps  sonore  ;  ou  ne  doit  donner  ce  nom 
qu'à  la  partie  ds  l'instrument  qui  sonne  elle- 
même  ,  et  sans  laquelle  il  n'y  aurait  point 
de  son.  Aipsi  dans  un  violoncelle  ou  dans 
uu  violon  ,  chaque  corps  est  un  corps  sonore  ; 
mais  la  caisse  de  L'instrument,  qui  ne  fait 
que  répercuter  et  réfléchir  le  sou,  n'est  point 
le  corps  sonore  et  n'en  l'ait  point  partie.  On 
doit  avoir  cet  article  présenta  l'esprit  toutes 
les  fois  qu'il  sera  parle  du  corps  sonore  dans 
cet  ouvrage. 

CORYPHÉE,  s.  m.  Celui  qui  conduisait 
le  chœur  dans  les  spectacles  des  Grecs,  et 
battait  la  mesure  dans  leur  musique.  (  Voyea 

BATTRE    LA   MESURE  ). 

COULÉ  ,  participe  pris  substantivement. 
Le  coulé  se  Eaitlorsqu'au-lieu  île  marquer  en 
chantant  chaque  noie  d'un  coup  de  gosier,  ou 
tYun  coup  d'archet  sur  les  instrumens  à  la 

corde,  ou  d'un  coup  de  langue  sur  les  ins- 
trumens à  vent  ,  on  passe  deux  ou  plusieurs 
notes  sous  la  même  articulation  eu  prolon- 
geant la  uii-me  inspiration  ,  ou  eu  coutiuuanl 
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de  tirer  ou  de  pousser  le  même  coup  d'archet 
sur  toutes  les  notes  convertes  d'un  coulé.  Il  y 
a  des  instrumens,  tels  que  le  clavecin  ,  le 
tympanon,  etc.  sur  lesquels  le  coulé  paraît 
presque  impossible  à  pratiquer  ;  cependant 
on  vient  à  bout  de  l'y  faire  sentir  par  un 
toucher  doux  et  lie',  très-difBcile  à  décrire, 
et  que  l'écolier  apprend  plus  aisément  de 
l'exemple  du  maître  que  de  ses  discours.  Le 
coulé  se  marque  par  une  liaison  qui  couvre 
toutes  les  notes  qu'il  doit  embrasser. 

COUTER  ,  v.  a.  Ou  coupe  une  note  lors- 
qu'au-lieu  de  la  soutenir  durant  toute  sa  va- 
leur ,  on  se  contente  delà  frapper  au  moment 
qu'elle  commence,  passant  eu  silence  le  reste 
de  sa  durée.  Ce  mot  ne  s'emploie  que  pour  les 
notes  qui  ont  une  certaine  longueur;  on  se 
sert  du  mot  détacher  pour  celles  qui  passent 
plus  vîte. 

COUPLET.  INom  qu'on  donne  dans  les 
vaudevilles  et  autres  chansons  à  cette  partie 
du  poé'mequ'on  appelle  strophe  daus  les  odes. 
Comme  tous  les  couplets  sont  composés  sur 
la  même  mesure  de  vers,  ou  les  chante  aussi 
sur  le  même  air;  ce  qui  fait  estropier  souvent 
l'accent  et  la  prosodie ,  parce  que  deux 
vers  français  n'eu    sont   pas  moins    dans  1* 

«  3 
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même  mesure,  quoique  les  longues  et  brèves 
n'y  soient  pas  dans  les  mêmes  endroits. 

COUPLETS,  se  dit  aussi  des  doubles  et 
variations  qu'où  fait  sur  un  même  air,  en 
le  reprenant  plusieurs  fois  avee  de  nouveaux 
cliangc.mens ,  mais  toujours  sans  défigurer  le 
fond  del'air ,  comme  dansles  foliesd'Espngne 
et  dans  de  v ic i  1  les  cli a co  tics.  Chaque  fois  qu'on 
reprend  ainsi  l'air  en  le  variant  différemment  , 
ou  fait  un  nouveau  couplet.  (Voyez  va- 
riation ). 

COURANTE  s.f.  Air  propre  à  une  espèce 
de  danse  ainsi  nommée  à  cause  des  allées  et 
des  Tenues  dont  clic  est  remplie  plus  qu'au- 
cune autre.  Cet  air  est  ordinairement  d'une 
mesure  »i  trois  temps  graves  ,  et  se  note  en 
triple  de  blanches  avec  deux  reprises.  U  n'est 
plus  en  usage  ,  non  plus  que  la  danse  dout 
il  porte  le  nom. 

COURONNE,,  s.  f.  Espèce  de  C  ren- 
versé avec  un  point  dans  le  milieu  ,  qui  se  fait 


ainsi 


;  •  r7\ 


Quand  la  couronne,  qu'on  appelle  aussi 
point  de  repos ,  est  à-la-fois  dans  toutes  les 
parties  sur  la  note  correspondante  ,  c'est  le 
signe  d'un  repos  général  :  on  doit  y  suspendre 
la  mesure  ,   et   souvent  même  ou  peut  finir 
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par  cette  note.  Ordinairemcikt  la  partie  prin- 
cipale y  fait,  à  sa  volonté,  quelque  passage 
que  les  Italiens  appellent  cadenza ,  pendaut 
que  toutes  les  autres  prolongent  et  soutien- 
nent le  son  qui  leur  est  marqué  ,  ou  mémo 
s'arrêtent  tout-à-fait.  Mais  si  la  couronne  est 
sur  la  note  finale  d'une  seule  partie,  alors  on 
l'appelle  en  français  point  d'orgue,  et  elle 
marque  qu'il  faut  continuer  le  son  de  cette 
note,  jusqu'à  ce  que  le6 autres  parties  arrivent 
à  leur  conclusion  naturelle.  On  s'en  sert  aussi 
dans  les  canons  pour  marquer  l'endroit  où 
toutes  les  parties  peuvent  s'arrêter  quand  on 
veut  finir.  (Voyez  repos,  cAHObt,  poijït 
d'orgue  ). 

CRIER.  C'est  forcer  tellement  la  voix  eu 
ebantant ,  que  les  sons  n'en  soient  plus  appré- 
ciables ,  et  ressemblent  plus  à  des  cris  qu'àdu 
ebant.  La  musique  française  veut  être  criée  } 
c'est  eu  cela  que  consiste  sa  plus  grande  ex- 
pression. 

CROCHE  ,  s.  f.  Note  de  musique  qui  ne 
vaut  eu  durée  que  le  quart  d'une  blanche  ou 
la  moitié  d'une  noire.  Il  faut  par  conséquent 
huit  croches  pour  une  ronde  ou  pour  uno 
mesure   à   quatre  temps.    (Voyez  MESURE, 

YALETJR   DX3  30TE3). 
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On  peut  voir  {pi.  D  yfig.  9.  )  comment  se 
fait  la  croche  ,  soit  seule  ou  chantée  seule 
sur  une  syllabe  ,  soit  liée  avec  d'autres  croches 
quand  on  en  passe  plusieurs  dans  un  même 
tempsen  jouant,  ou  sur  une  même  syllabe  en 
chantant  rellesselient  ordinairement  de  quatre 
en  quatre  dans  les  mesures  à  quatre  temps 
et  à  deux  ,  de  trois  en  trois  dans  la  mesure 
à  six-huit,  selon  la  division  des  temps,  et 
de  six  en  six  dans  la  mesure  à  trois  temps  , 
selon  la  division  des  mesures. 

Le  nom  de  croche  a  été  donné  à  cetlc 
espèce  de  uote,  à  cause  de  l'espèce  de  crochet 
qui  la  distingue. 

CROCHET.  Signe  d'abréviation  dans  la 
note.  C'est  un  petit  trait  en  travers  ,  sur  la 
queue,  d'une  blanche  ou  d'une  noire,  pour 
marquer  sa  division  en  croches  ,  gagnera* 
la  place  et  prévenir  la  confusion.  Le  crochet 
désigue  par  conséquent  quatre  croob.es  au-lieu 
d'une  blanche,  ou  deux  au-lieu  d'une  noire  , 
comme  on  voit/7.  D,  à  L'exemple  A  ,  de  la 
fg.  10,  où  les  trois  portées  accolées  signi- 
fient exactement  la  même  chose,  l.a  rond» 
n'ayant  point  de  queue,  ne  peut  porter  de 
crochet;  mais  on  peut  cependant  faire  aussi 
h, lit  croches  par  abréviation,  en  la  divisant 
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eu  deux  blauches  ou  quatre  noires ,  auxquelles 
ou  ajoute  des  crochets.  Le  copiste  doit  soi- 
gneusement distinguer  la  figure  du  crochet , 
qui  n'est  qu'une  abréviation  de 'celle  de  la 
croche  ,  qui  marque  une  valeur  re'elle. 

CROME.  s.  f.  Ce  pluriel  italien  signifie 
croches.  Quand  ce  mot  se  trouve  e'erit  sous 
des  notes  noires,  blanches  ou  rondes,  il 
signifie  la  même  chose  que  signifierait  le  cro- 
chet ,  et  marque  qu'il  faut  diviser  chaque 
note  en  croches,    selon   sa  valeur.  (Voyez 

CROCHET  ). 

CROQUE-NOTE  ou  CROQUE-SOL,  s.  m. 
Nom  qu'on  donne  par  dérision  a  ces  musi- 
ciens ineptes  ,  qui  ,  versés  dans  la  combi- 
naison des  notes ,  et  en  état  de  rendre  ,  à  livre 
ouvert,  les  compositions  les  plus  difficiles, 
exécutent  au  surplus  sans  sentiment  ,  sans 
expressions  ,  sans  goût.  Uu  croque-sol  ren- 
dant plutôt  les  sous  que  les  phrases ,  lit  la 
musique  la  plus  énergique  sans  y  rien  com- 
prendre ,  comme  un  maître  d'école  pourrait 
lire  un  chef-d'œuvre  d'éloquence  ,  écrit  avec 
les  caractères  de  sa  langue  ,  dans  une  langue 
qu'il  n'entendrait  pas. 
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Cette  lettre  signiGc  la  même  chose  dans 
la  musique  française  que  P.  dans  l'italienne  ; 
c'est-à-dire  ,  doux.  Les  Italiens  remploient 
aussi  quelquefois  de  même  pour  le  mot  dolce  , 
et  ce  mot  dolce  n'est  pas  seulement  opposé 
h  fort  j  mais  à  rade. 

D.  C.  (  Voyez  dA  cApo  ). 
D.  la  re f  D.  sol  te  ,    ou  simplement  D. 
Deuxième  uote   de  la  gamme    naturelle  otl 
diatonique,  laquelle  s'appelle  autrement  r«"« 
(A  03  ex  (.\  mus). 

DA  CAPO.  Os  deux  mots  Italiens  se 
tronveir  fréquemment  e'erits  à  La  fin  des  airs 
en  rondeau  ,  quelquefois  tout  au  long  ,  et 
souveut  en  abrège  pur  ces  deux  lettres,  D.  C, 
Ils  marquent  qu'ayant  fini  la  seoonde  partie 
de  l'air,  \\  en  faut  reprendre  le  commence- 
ment jusqu'au  point  final.  (Quelquefois  il  ne 
faut  pas  reprendre  tout-à-fait  au  commence- 
ment, mais  à  un  lieu  marque'  d'un  renvoi. 
Alors  ,  au-lieu  de  ces  mots  da  capo  j  a\x 
trouve  e'erits  ceux-ci  al  segvCT. 

DACTYUQUE,  adj.  Nom  qu'on  dom- 
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naît ,  dans  l'ancienne  musique  ,  a  cette  espèoe 
de  rhytiiine  dont  la  mesure  se  partageait  en 
deux  temps  égaux.  (Voyez  rhythme). 

On  appelait  aussi  dactylique  une  sorte  de 
nome  où  ce  rbythme  était  fréquemment  em- 
ployé ,  tel  que  le  nome  harmathias  et  le 
nome  orthien. 

Julius  PoUux  révoque  en  doute  si  le  dac- 
tylique était  une  sorte  d'instrument,  ou  une 
forme  de  chant  ;  doute  qui  se  confirme  par 
ce  qu'en  dit  Aristide  Quintilien  dans  son, 
second  livre  ,  et  qu'on  ne  peut  résoudre  qu'en 
supposant  que  le  mot  dactylique  signifiait 
à-la-fois  un  instrument  et  un  air  ,  comme 
parmi  nous  les  mots  musette  et  tambourin. 

DEBIT,  s.  m.  Récitation  précipitée, 
(  Voyez  l'article  suivant  ). 

DEBITER  ,  v.  a.  pris  en  sens  neutre; 
t^'est  presser  à  dessein  le  mouvement  du  rliant,' 
et  le  rendre  d'une  manière  approchant  de  la 
rapidité  de  la  parole;  sens  qui  n'a  lieu  ,  nom 
plus  que  le  mot,  que  clans  la  musique  fran- 
çaise. On  défigure  toujours  les  airs  en  les 
débitant ,  parce  que  la  mélodie,  l'expression 
la  grâce  y  dépendent  toujours  de  la  préci- 
sion du  mouvement,  et  que  presser  le  mou- 
yejûieut ,  c?e^t  le  détruire.  Ou  défigure  cncojs* 
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le  récitatif  français  eu  le  débitant  ,  parce 
qu'alors  il  en  devient  plus  rude  ,  et  fait  mieux 
sentir  L'opposition  choquante  qu'il  y  a  parmi 
nous,  entre  l'accent  musical  et  celui  du  dis- 
cours. A  l'égard  du  récitatif  italien,  qui  n'est 
qu'un  parler  harmonieux,  vouloir  le  débiter, 
ce  serait  vouloir  parler  plus  vîte  que  la  parole , 
et  par  conséquent  bredouiller  :  de  sorte  qu  tu 
quelque  sens  que  ce  soit,  le  mot  débit  ne 
signifie  qu'une  chose  barbare,  qui  doit  être 
proscrite  de  la  musique. 

DÉCAMER1DE,  *.  /  C'est  le  nom  de 
l'un  des  élémens  du  système  de  M.  Sauveur, 
qu'on  peut  voir  dans  les  mémoires  de  l'aca- 
démie des  sciences,  année  1701. 

Pour  former  un  système  général  qui  four- 
aissele  meilleur  tempérament ,  et  qu'on  puisse 
ajuster  a  tous  les  systèmes  ,  cet  auteur  ,  après 
avoir  divisé  l'octave  en  48  part.es,  qu'il  ap- 
pelle mérides  ,  et  subdivisé  chaque  monde 
eu  7  parties  ,  qu'il  appelle  eptamérides  , 
divise  encore  chaque  eptaméride  c.  10  autre» 
parties  auxquelles  il  donne  le  nom  de  déca- 
mérides.  L'octave  se  trouve  ainsi  divisée  en 
3o. o  parties  égale»,  par  lesquelles  on  peut 
exprimer,  sans  erreur  sensible,  les  rapports 

de  tous  les  intervalles  de  la  musique. 

Ce 
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Ce  mot  est  formé  de  ÏUct,  et  dépits,  partie. 

DÉCHANT  ou  DISCANT  ,  s.  m.  Terme* 
ancien  par  lequel  on  désignait  ce  qu'on  a 
depuis  appelé  contre-point.  (  Voyez  contre- 
point). 

DÉCLAMATION  ,  *./  C'est,  eu  musi, 
qne  ,  l'art  de  rendre  ,  par  les  inflexions  et 
le  nombre  de  la  mélodie  ,  l'accent  gramma- 
tical  et   l'accent  oratoire.   (  Voyez    accent 

KÉCITATIF  ). 

DÉDUCTION,  s.  f.  Suite  de  notes  mon- 
tant diatoniquement  ou  par  degrés  conjoints. 
Ce  terme  n'est  guère  eu  usage  que  dans  le 
plain-chant. 

DEGRÉ  ,  s.  m.  Différence  de  position  ou 
d'élévation  qui  se  trouve  entre  deux  notes 
placées  dans  une  même  portée.  Sur  la  mémo 
ligne  ou  dans  le  même  espace  ,  elles  sont  au 
même  degré;  elles  y  seraient  encore,  quand 
même  l'une  des  deux  serait  haussée  d  u  n  sémi- 
tou  par  un  dièse  ou  par  un  bémol.  Au 
contraire,  elles  pourraient  être  a  l'unisson, 
quoique  posées  sur  différer»  degrés;  comme 
Y  ut  bémol  et  le  si  naturel  ;  \*fa  dièse,  el  le 
sol  bémol  ,  etc. 

Si  deux  notes  se  suive  ît  diatoniquement 
de  sorte  que  l'une  étant  sur  une  ligue  .,  l'autre 

JJict.  de  Musique,  Tome  1.  R 
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soit  dans  l'espace  voisin  ,  l'intervalle  est  d'un 
degré  ;  de  deux,  si  elles  sont  à  la  tierce:  de 
trois,  si  elle*  sont  a  la  quarte  ;  de  sept  ,  si 
elles  sont  à  l'octave  ,  etc. 

Ainsi  ,  en  étant  i  du  nombre  exprimé  par 
le  nom  de  l'intervalle,  on  a  toujours  le  nombre 
des  degrés  diatoniques  qui  séparent  les  deux 
notes. 

Os  degrés  diatoniques  ou  simplement 
degrés  ,  sont  encore  appelés  degrés  con- 
joints; par  opposition  au\  degrés  disjoints  , 
qui  sont  composés  de  plusieurs  degrés  con- 
joints. Par  exemple  ,  l'intervalle  de  seconde 
est  nu  degré  conjoint  ;  mais  celui  de  tierce 
est  un  degré  disjoint ,  composé  de  deui  de- 
grés conjoints;  et  ainsi  des  autres.  (Voyei 

CONJOINT  ,   DISJOINT,  INTBRVALLI   ). 

DÉM  WCHMl,  /•  w.C'eit  sur  les  instru- 
mens  à  m;  nche ,  tels  que  le  violoncelle  ,  le 
violon,  etc.  oter  la  main  gauche  de  sa  posi- 
tion naturelle  pour  l'avancer  sur  une  position 
plus  haute  ou  plus  à  l'aigu.  (  \  oyez  posi- 
tion). Le  compositeur  doit  conuaître  l'éten- 
due qu'a  l'instrument  ^ms  demi  ncher 3  afin 

que,  quand  il  passe  cette  étendue  et  qu'il 
démanche,  cela  se  fasse  d'une  manière  pra- 
ticable. 
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DEMI- JEU  ,  A -DEMI- JEU  ,  ou  simple- 
ment A  DEMI.  Tenue  de  musique  instru- 
mentale qui  répond  à  l'italien  ,  sotto  voce  f 
ou  mezza  voce ,  ou  mezZO forte,  et  qui  indi- 
que une  manière  de  jouer  qui  tienne  le 
milieu  entre  le  fort  et  le  doux. 

DEMÎ-MESURE  ,  s.  f.  Espace  de  temps 
qui  dure  la  moitié  d'une  mesure.  Il  n'y  a  pro- 
prement de  deuil-mesures  que  dans  les  me- 
sures dont  les  temps  sont  en  nombre  pair  : 
car  dans  la  mesure  à  trois  temps  ,  la  première 
demi-mesure  commence  avec  le  temps  tort  , 
et  la  seconde  à  contre-temps;  ce  qui  les  rend 
inégales. 

DEMI-PAUSE,  s.f.  Caractère  de  musique 
qui  se  fait  comme  il  est  marqué  dans  la  fig. 
9  de  la  pL  D  ,  et  qui  marque  un  silence 
dont  la  durée  doit  être  égale  à  celle  d'une 
demi-mesure  à  quatre  -  temps  ,  ou  d'une 
blauclic.  Comme  il  y  a  des  mesures  de  diffé- 
rentes  valeurs  ,  et  que  celle  de  la  demi-pause 
ne  varie  point  ,  clic  n'équivaut  à  la  moitié 
d'une  mesure,  que  quand  la  mesure  entière 
vaut  une  ronde,  à  la  différence  de  la  pause 
entière  qui  vaut  toujours  exactement  une  me- 
sure grande  or.  petite.  (  Voyez  P  M  SE  ). 

DEMI  -  SOUPIR,   Caractère   de  uiusiqu» 
R  2 
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qui  se  fait  comme  il  est  marque'  dans  la  /%. 
9  de  la  /'/.  D  ,  et  qui  marque  un  silence 
dotit  la  durée  est  égale  à  celle  d'une  croche 
ou  de  la  moitié  d'un  soupir.  (  Voyez  sou- 
pir ). 

DEMI -TEMPS.  Valeur  qui  dure  exacte- 
ment la  moitié  d'un  temps.  Jl  tant  appliquer 
au  demi-temps  ,  par  rapport  au  temps  ,  ce 
que  j'ai  dit  ci-devant  de  la  demi-mesure  par 
rapport  à  la  mesure. 

DEMI-TON.  Intervalle  de  musique  valant 
à-peu-près  la  moitié  d'un  ton  ,  el  qu'on 
appelle  plus  communément  semi-tau.  (  Voyez 

•    i-TON   ). 

DESCENDRE,  /•.  //.C'est  baisser  la  voix, 
pocem  remiti  t .-  o'«  I  Faire  succéder  les  sons 
de  l'aigu  au  grave,  ou  du  haut  au  bas.  Cela 
se  présente  à  l'œil  par  notre  manière  de 
noter. 

DESSIN  ,  s.  m.  C'est  l'invention  et  la 
conduite  du  sujet,  la  disposition  de  ebaqu» 
partie   ,  et  l'ordonnance   générale  du  tout. 

Ce  n'est  pas  assez,  de  faire  de  beauxehanta 

i  une  bonne  harmonie  ;  il  faut  lier  tout  cela 

par  un  sujet  principal,  auquel  se  rapportent 

toutes  les  part  es  de  l'ouvrage;  et  par  lequel 

il   soit   un.  Cette  unité  doit   remuer  dau>   la 
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chant,  dans  le  mouvement  ,  dans  le  carac- 
tère, dans  l'harmonie  ,  dans  la  modulation, 
Il  faut  que  tout  cela  se  rapporte  à  une  idée 
commune  qui  la  réunisse.  La  difficulté  est 
d'associer  ces  préceptes  avec  une  élégante 
yaricté  ,  sans  laquelle  tout  devient  eunu\  »::iï. 
Sans  doute  le  musicien  ,  aussi-bien  que  le 
poète  et  le  peintre,  peut  tout  oser  en  faveur 
de  cette  variété  charmante  ,  pourvu  que,  sous 
prétexte  de  contraster  ,  on  ne  nous  donne  pas 
pour  des  ouvrages  bien  dessinés  ,  des  musi- 
ques toutes  hachées  ,  composées  de  petits 
morceaux  étranglés  ,  et  de  caractères  si  op- 
posés ,  que  l'assemblage  eu  fasse  uu  tout 
monstrueux. 

"Non  ut  placld'ts  coeant  immïtla,  non  ut 
Serf  entes  avlbus  gemlncntur  ,  tigribus  agni. 

C'estdonc  dansunc  distribution  bien  enten- 
due ,  dans  une  ;  iste  proportion  entre  toutes 
les  parties  ,  qu<  '  :  perfection  du  des- 

sin ;  et  c'est  sur-tout  en  ce  point  que   L'im- 
mortel  I  '  e  a  mon  tri    -  ment  , 
sou  goût,  et  a  laissé  si  i.>.n  derrière  lui  to;-s 
ses  rivaux.  Son  c,,,/,,^  mater 3  son 
serra  padrona  sont,  daiu  trois  genres  diQc- 
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rens  ,  trois  chefs-d'ceuvresde  dcssi/i  égah  nient 
parfaits. 

Cette  idée  du  dessin  généra]  d'un  ouvrage, 
s'applique  aussi  en  particulier  à  chaque  mor- 
ceau qui  le  compose.  Ainsi  Ton  dessine  un 
air,  un  duo,  un  chœur,  etc.  Pour  cela  ,  après 
avoir  imaginé  son  sujet,  on  le  distribue,  selon 
les  règles  d'une  bonne  modulation  ,  dans 
toutes  les  parties  où  il  doit  être  entendu  , 
avec  une  telle  proportion  qu'il  ne  s'efface 
point  de  l'esprit  des  auditeurs  ,  et  qu'il  ne 
se  représente  pourtant  jamais  à  leur  oreille 
qu'avec  les  grâces  de  la  nouveauté.  C'est  une 

faute  de  dessin  de  laisser  oublier  son  sujet  ; 
c'en    est  une    plus    grande    de    le    poin  sui\  10 

jusqu'à  l'ennui. 

DESSINER,  v.  a.   Faire  le  dessin  ^Yww 

pièce  OU   d'un   morceau    de   musique  (  \o\ez 

ofssi  -s  ).  (  '<•  compositeur  dessine  bien  ses  ou- 
vrages. /  (•//,'/  un  chœur  fort  mal  dessiné. 

DESS1  S,  s.  m.  La  pins  aiguë  des  parties 
de  la  musique  ,  celle  qui  règne  au-dessus  de 

toutes  les  autres.  C'est  dans  ce  sens  qu'on 
dit  dans  la  musique  instrumentale  ,  dessus 
«le  violon,  dessus  de  Unie  ou  de  hautbois, 

Cl  en  gênerai  dessus  de  s\  mphonie. 

.Dans  la  musique  vocale  _,  le  dessus s'executo 


par  des  voix  de  femmes  ,  d'enfans  ,  et  encore 
par  des  castratidont  la  voix ,  par  des  rapports 
difficiles  à  concevoir,  gagne  une  octave  en 
haut ,  et  en  perd  une  en  bas  ,  au  moyeu  de 
cette  mutdation. 

Le  dessus  se  divise  ordinairement  en  pre- 
mier et  second  ,  et  quelquefois  même  en  trois. 
La  partie  vocale  qui  exécute  le  second  dessus 
s'appelle  bas-dessus  ,  et  l'on  fait  aussi  des 
récits  à  voix  seule  pour  cette  partie.  Un  beau 
bas  -  dessus  plein  et  sonore  n'est  pas  moins 
estimé  en  Italie  que  les  voix  claires  et  aiguës  ; 
ruais  on  n'en  fait  aucun  cas  en  France.  Ce- 
pendant ,  par  un  caprice  de  la  mode  ,  j'ai  vu 
fort  applaudir  ,  à  l'opéra  de  Paris  ,  une  ma- 
demoiselle Coudre  y  qui  eu  effet  avait  un  fore 
beau  bas-dessus. 

DÉT  A.C  1 1  É,  partie  ;  pris  substav tivement. 
Genre  d'esrécution  par  lequel  ,  au-lieu  de  sou- 
tenir les  notes  durant  toute  leur  valeur  ,  on 
les  sépare  par  des  silences  pris  sur  cette  même 
Valeur.  Le  détache  tout-à-fait  bref  et  sec  , 
se  marque  sur  les  note  1  par  des  points  allongé*. 

DÉT  >NNER,  P.  u.  C'est  sortir  de  l'into- 
nation ;  c'est  altérer  mal-à-propos  la  justess» 
des  intervalles  ,  et  par  conséquent  chanter 
faux.  11  y  a  des  musiciens  dont  l'oreille  csfc 
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si  juste  qu'ils  ne  détonnent  Jamais  ;  nia;s 
ceux-là  sont  rares.  Beaucoup  d'autres  ne  dé- 
tonnent point  par  une  raison  contraire;  car 
pour  sortir  du  ton  il  faudrait  y  être  entré. 
Chanter  sans  clavecin  ,  crier ,  forcer  sa  voix  en 
liant  ou  en  bas  ,  et  avoir  plus  d'égard  au  vo- 
lume qu'à  la  justesse  ,  sont  des  moyens  pres- 
que sur,  de  se  gâter  l'oreille  ,  et  de  détonner. 
DIACOMMÀTIQUE  ,  ad).  Nom  donné 
par  M.  Serrelune  espèce  de  quatrième  genre, 
qui  consiste  en  certaines  transitions  harmo- 
niques ,  par  lesquelles  la  même  note  ,  restant 
<""  apparenee  sur  le  même  degré,  monte  ou 
descend  d'un  comraa  ,  en  passant  d'un  accord 
à  un  autre  ,  avec  lequel  elle  paraît  faire 
liaison. 

.rar  exemple  ,  sur  ce  passage  de  basse  fa  ra 

dans  le  mode  majeur  d'n/,  le  fa,  tierce  ma- 
jeure de  la  première  note  ,  resta  pour  devenir 

quinte  de  re  :   or  la  quinte  juste  de  re  ou  de 
''i      <  80  81 

re  n'est   pas  /,/  ,  mais  la  :  ainsi    le  musicien 
qui  entonne  le  fa  do.t  naturellement  lui  don- 

8  ■  8 1 
ner  1rs  deux  intonations  consécutives  fa  la  t 
lesquelles  diffèrent  d'un  couiiua. 
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De  même  dans  la  folie  d'Espagne  ,  au  troi- 
sième temps  de  la  troisième  mesure  ,  ou  peut 

80 
y  concevoir  que  la  tonique  re  monte  d'un 

81 
comma  pour  former  la  seconde  re  du  mode 

majeur  à.* ut  ,  lequel  se  déclare  dans  la  me- 
sure suivante,  et  se  trouve  ainsi  subitement 
amené  dans  ce  paralogisme  musical  ,  par  ce 
double  emploi  du  re. 

Lors  encore  que  ,  pour  passer  brusquement 
du  mode  mineur  de  la  en  celui  d'ut  majeur  , 
on  change  l'accord  de  septième  diminuée  sol 
dièse  ,  si  ,  re  ,  fa  ,  en  accord  de  simple  sep- 
tième  sol ,  si  }  re  ,fi  ,le  mouvement  chroma- 
tique du  sol  dièse  au  sol  naturel  est  bien  le 
plus  sensible  ,  mais  il  n'est  pas  le  seul  ;  le  re 
monte  aussi  d'un  mouvement  diacommati- 

80      81 
que  de  re  à  re  ;  quoique  la  note  le  suppose 

"  permanent  sur  le  même  degré'. 

Ou  trouvera  quanti  te  d'exemples  de  ce  genre 
diacommatiqve  ,  particulièrement  lorsque  la 
modulation  passe  subitement  du  majeur  au 
mineur,  ou  du  mineur  au  majeur.  C'est  sur- 
tout dans  l'adagio  ,  ajoute  7M  -  Serre  ,  que  les 
grands  maîtres  ,  quoique  guidés  uniquement 
par  le  sentiment ,  font  usage  de  ce  genre  de 

R  5 
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transitions ,  si  propre  à  donner  à  la  modu- 
lation une  apparence  d'indécision  ,  dont  l'o- 
reille et  le  sentiment  éprouvent  encore  sou- 
vent des  effets  qui  nesontpoiut  équivoques. 

DIACOUSTIQUE,  .v.  /:  C'est  la  recherche 
des  propriétés  du  sou  réfracte  en  passant  à 
travers  différens  milieux  ,  c'est-à-dire  ,  d'un 
plus  dense  dans  un  plus  rare  ,  et  au  contraire. 
Connue  les  rayons  visuels  se  dirigent  plus 
aisément  que  les  sous  par  des  lignes  sur  cer- 
tains points,  aussi  les  expériences  de  la  dia- 
cous tique  sont-elles  infiniment  plus  difficile! 
que  celles  de  la  dioptriqnc.  (  Voyez  SOIS  ). 

Ce  mot  est  Formé  du  grec  <T|«,  /•<?/•,  et 
d'àx.o'jt» ,  j'entends. 

1)1  \ GRAMME  ,  s.  m.  C'était,  dans  la 
musique  ancienne  ,  la  table  ou  le  modèle  qui 
présentait  à  l'oeil  retendue  générale  de  tous 
h  -  sous  d'un  s\  sléme  ,  ou  ce  que  nous  appe- 
lons aujourd'hui  échelle  f gamme j  clavier t 
(  \  on  t ■/.  (  i  s  mots  ). 

Di  MiOGTJE  ,  s.  m.  Composition  à  deux 
voix  ,  ou  (\vii\  instruments  qui  se  répondent 
l'un  à  l'autre  ,  et  qui  bouv<  ri I  se  réunissent. 
La  plupart  des  scènes  d'opéra  sont,  en  ce  sens, 
.  et  les  <  o  i taliens  en  sont 
toujours  :  mais  ce  mot  s'applique  plus  pré- 
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cîsément  à  l'orgue  ;  c'est  sur  cet  instrument 
qu'un  organiste  joue  des  dialogues  ,  en  se 
répondant  avec  différens  jeux  ou  sur  différens 
claviers. 

DIAPASON"  ,  s.  m.  Ternie  de  l'ancienne 
musique  ,  par  lequel  les  Grecs  exprimaient 
l'intervalle  ou  la  consounance  de  l'octave. 
(Voyez  octave). 

Les  facteurs  d'iustrumensde  musique  nom- 
ment aujourd'hui  diapasons  certaines  tables 
où  sont  marquées  les  mesures  de  ces  instru- 
znens  et  de  toutes  leurs  parties. 

On  appelle  encore  diapason  l'e'tendue  cou- 
Tenablc  à  une  voix  ou  à  un  instrument.  Ainsi , 
quand  nue  voix  se  force,  on  dit  qu'elle  sort 
du  diapason  ,  et  l'on  dit  la  même  chose  d'un 
instrument  dont  les  cordes  sont  trop  lâches 
ou  trop  tendues  ,  qui  ne  reud  que  peu  de  son, 
ou  qui  rend  un  sou  désagréable  ,  parce  que  la 
ton  eu  est  trop  haut  ou  trop  bas. 

Ce  mot  est  forme  de  cm-,  par ,  ct^raira»,  tou- 
tes ;  parce  que  l'octave  embrasse  toutes  les 
notes  du  système  parfait. 

DIAPENTE,  s.  f.  Nom  donné  par  les 
Crées  a  l'intervalle  que  nous  appelons  quinte , 
et    qui    est    la    seconde    des    consonnauces» 

K6 
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(  Voyczcossosis  an  ce  ,  i  ntirtalu, 

QUINTE  ). 

Ce  mot  est  forme  de  ltà ,  /vrr,  et  de  srtm, 
f/ny  ,  parce  qu'en  parcourant  cet  intervalle 
diatoniquemeut  on  prononce  cinq  di  fier en s 
sons. 

DIAPENTER,en/afc»DI  LPENTISSARE, 
r.  ?/.  Mot  barbare  employé  par  Mûris  et  pat- 
nos  anciens   musiciens.  (  Voyez  orivri  u  ). 

DIAPHONIE  ,  s-.f.  Nom  donné  par  les 
Grecs  à  tout  interralle  ou  accord  dissonant , 
parce  que  les  i]cn\  sons  se  cltoquant  mutuel- 
lement ,  se  divisent  ,  pour  ainsi  dire  ,  et  font 
sentir  désagréablement  leur  différence.  Gui 
Slrctiu  donne  aussi  le  nom  de  diaphonie  à 
ce  qu'on  a  depuis  appelé  discant  .,  à  oauao 
des  deux  parties  qu'on  v  distingue. 

Dl  \  PTOSE,  intercidence,ou  petite  chute, 
s.  C.  C'est  dans  le  plain -chant  une  sorte  de 
pérîélèse  ,  ou  de  passage  qui  se  fait  sur  la  der- 
nière note  d'un  chant  ordinairement  après  Un 
grand  intervalle  eu  montant.  Alors  ,  pour 
assurer  la  justesse  de  cette  finale  ,  on  la  mar- 
que deux  fois  en  séparant  cette  répétition  par 
nue  troisième  note  que  l'on  baisse  d'un  degré* 
en  manière  de  note  sensible  ,  comme  ut  si  ut 
ou  mi  re  /ut. 
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DIASCHISMA  ,  s.  m.  C'est  dans  la  musi- 
que ancienne  ,  un  intervalle  fesant  la  moitié 
du  semi-ton  mineur.  Le  rapport  en  est  de  24 

à    y/  600  ,  et  par  conséquent  irrationel. 

DIASTEME  ,  s.  m.  Ce  mot ,  dans  la  musi- 
que ancienne  signifie  proprement  intervalle  t 
et  c'est  le  nom  que  donnaient  les  Grecs  3 
l'intervalle  simple  ,  par  opposition  à  l'in- 
tervalle  composé  qu'ils  appelaient  système. 

(  V'oyCZ   INTERVALLE  ,   SYSTEME    ) 

DIATESSARON.Nom  que  donnaient  les 
Grecs  à  l'intervalleque  nous  appelons  ^/^r/e, 
et  qui  est  la  troisième  desconsonnances.  (  Voy. 

CONSONNA\CE  ,  INTERVALLE  ,  QUARTE.  ) 

Ce  mot  est  composé  de  àiù  ,  par,  et  du  gé- 
nitif de  TÎavtzptç  ,  quatre;  parce  qu'en  par- 
courant diatoiiiquetnent  cet  intervalle  on 
prononee  quatre   différens  sons. 

DIATESSERONER  ,  en  latin  DIATES- 
SERONARE,  v.  n.  ^lot  barbare  employé 
par  Mu  ris  d  par  nos  ancien!  musiciens  (  Voy. 

ÇUAHTFR.  ) 

DI A  TONIQUE  ,  ad/.  Le  geure  diatonique 
esteclui  dcstrois  qui  procède  par  tons  et  semi- 
tons  majeurs  ,  selon  la  division  naturelle  de 
la  gamme,  c'ebt-à-dire  ,  celui  dont  le  moiudre 
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intervalle  est  d'un  degré  conjoint  :  ce  qui 
n'empêche  pas  que  les  parties  ne  puissent  pro- 
céder par  de  plus  grands  intervalles,  pourvu 
qu'ils  soient  tous  pri?  sur  des  degrés  diato~ 
niques. 

Ce  mot  vient  du  grec  £ià,pnr>  et  de  tcvos  , 
ton / c'est-à-dire , passant  d'un  ton  à  un  autre. 

Le  genre  diatonique  des  Grées  résultait  de 
l'une  des  trois  règles  pri  ici  pales  qu'ils  avaient 
établies  pour  l'accord  des  ti  tracordes.Ce  genre 
se  di\  isait  en  plusieurs  espèces  ,  selon  les  divers 
rapports  dans  lesquels  se  pouvait  di\  iscr  l'in- 
tervalle qui  le  déterminait  ;  car  cet  intervalle 
ne  pouvait  se  resserrer  au-delà  d'un  certain 
point  sans  changer  de  genre.  Ces  diverses 
espèces  du  même  genre  sont  appelées  xg«'«£  , 
couleurs  ,  par  'Ptolomêe  qui  en  distingue  sis  , 
mais  la  seule  en  usage  dans  la  pratique,  était 
celle  qu'il  appelle  diatonique-ditonique  ,  dont 
le  tétracorde  était  compose  d'un  sérai-ton 
faible  et  de  deux  tons  majeurs.  Aristoxene 
divise  ce  même  génie  en  deux  espèces  seule- 
ment ;  savoir  ,  le  diatonique  tendre  ou  mol  , 
et  Itsyntonique  ou  dur.  Ce  dernier  revient 
au  diatonique  de  Ptolomêe.  (  Voyez  les  î.ip- 
ports  de  l'un  et  de  l'autre  ,  pi.  VL./ig.  5.  ) 

Le  genre  diatonique  moderne  résulte  de  la 
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marche  consonnaate  de  la  basse  sur  les  cordes 
d'un  même  mode  ,  comme  on  peut  le  voir  par 
\ajigiue  7  de  la  planche  K.  Les  rapports  eu 
ont  été  6sés  par  l'usage  des  mêmes  cord?s  eu 
divers  tons  ;  de  sorte  que  ,  si  l'harmonie  ad'a- 
bord  engendré  l'échelle  diatonique  ,  c'est  la 
modulation  qui  l'a  modifiée ,  et  cette  échelle , 
telle  que  nous  l'avons  aujourd'hui  ,  n'est 
exacte  ni  quant  au  chant ,  ni  quant  à  l'harmo- 
nie ,  mais  seulement  quant  au  moyen  d'em- 
ployer les  mêmes  sons  à  divers  usages. 

Le  genre  diatonique  est,  sans  contredit  , 
le  plus  naturel  des  trois ,  puisqu'il  est  le  seul 
qu'on  peut  employer  sans  changer  de  ton. 
Aussi  l'intonation  eu  est-elle  incomparable- 
ment plus  aisée  que  celle  des  deux  autres, 
et  l'on  ne  peut  guère  douter  que  les  premiers 
chants  n'aient  été  trouvés  dans  ce  genre  : 
mais  il  faut  remarquer  que,  selon  les  lois  de 
la  modulation,  qui  permet  et  qui  prescrit 
même  le  pacage  d'un  ton  et  d'un  mode  à 
l'autre,  nous  n'avons  presque  point,  dans 
notre  musique  ,  de  diatonique  bien  pur. 
Chaque  ton  particulier  est  bien  ,  si  l'on  veut  , 
dans  le  genre  diatonique  ;  mais  on  ne  saurait 
passer  de  l'un  à  l'autre  sans  quelque  transition: 
chromatique  ,  au-moina  sous-euteudue  daus 
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l'harmonie.  Le  diatonique  pur  ,  dans  lcqusl 
aucun  des  sons  n'est  altéré  ni  par  la  clef,  ut 
accidentellement ,  est  appelé  par  Zarlin  dia- 
tono-diatonique  ,  et  il  en  donne  pour  exem- 
ple le  plain-chant  de  l'Eglise.  Si  la  cUTct 
armée  d'un  bémol  ,  pour  lors  c'est  ,  selon 
lui  ,  le  diatonique  mol ,  qu'il  ne  Tant  jns 
confondre  avec  celui  d\/risforîr>e.  (  \ 
mol  )  A  L'égard  de  .a  transposition  par  dièse  . 
cet  auteur  n'en  parle  point,  et  l'on  ne  la 
pratiquait  pas  encore  de  son  temps.  Sans 
doute  ,  il  lui  aurait  donné  le  nom  de  diato- 
nique dur  ,  quand  même  il  en  aurait  résulté 
un  mode  mineur,  comme  celui  d'/.'  la  mi: 
cardans  ces  temps  où  l'on  n'avait  point  en- 
core les  notions  harmoniques  de  ce  que  nous 
appelons  tons  et  modes  ,  et  où  l'on  avait  déjà 
perdu  les  autres  notions  que  les  anciens  at- 
tachaient aux  mêmes  mots ,  on  regardait  plus 
aux  altérations  particulières  des  notes  qu'aux 
rapports  généraux  qui  en  résultaient  (  Voyez 

TRAH8P08ITIOKS.  ) 

Sons   ou    connrs  m  ATOMor  fs.   Euclidm 
distingue  sous  et  nom,  parmi  les  som 
biles  ,  ceux  qui  ne  participent  point  du  genu 
épais,  même  dans  le  chromatique  et  l'enhar- 
monique. Ces  sons  dans  c.hciquc  ^eurc  sont  an 
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nombre  de  cinq  ;  savoir  ,  le  troisième  de  cha- 
que tétracorde  ;  et  ce  sont  Jes  mêmes  que 
d'autres   auteurs  appellent  apycni.  (  Voyez 

APYCNI  ,  GENRE  ,    TÉTRACORDE.  ) 

DIAZEUXIS  ,  s.f.  Mot  grec  qui  signifie 
division  \3  séparation  ,  disjonction.  C'est 
ainsi  qu'on  appelait  ,  dans  L'ancienne  musi- 
que ,  le  ton  qui  séparait  deux  tétracordes 
disjoints,  et  qui  ,  ajouté  à  l'un  des  deux  ,  eu 
formait  la  diapente.  C'est  notre  ton  ma- 
jeur ,  dont  le  rapport  est  de  8  à  9  ,  et  qui 
est  en  effet  la  différence  de  la  quinte  à  la 
quarte. 

La  diazeuxis  se  trouvait  dans  leur  musi- 
que ,  entre  la  mèse  et  la  paramèse  ,  c'est-à- 
dire,  entre  le  sou  le  plus  aigu  du  second 
tétracorde  et  le  plus  grave  du  troisième;  ou 
bien  entre  la  nete  synnétnénon  et  la  para- 
mèse  hyperboléon  ,  c'est-à-dire  ,  entre  le  troi- 
sième et  le  quatrième  (étracordes  ,  selon  quo 
la  disjonction  se  fesait  dans  l'un  ou  dans 
l'autre  lieu  :  car  elle  ne  pouvait  se  pratiquer 
à-la-fois  dans  tous  les  deux. 

Les  cordes  homologues  des  deux  tétracor- 
des entre  Lesquels  il  y  avait  diazeuxis,  ion* 
naient  la  quinte,  au-heu  qu'elles  sonnaient 
la  quarte  quand   ils  étaient  conjoints. 
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DIËSER  ,  v.  a.  C'est  armer  la  clef  des  dièses, 
pour  changer  l'ordre  et  le  lieu  des  se  mi- tons 
majeurs  ,  ou  douner  à  quelque  note  un  dièse 
accidentel  ,  soit  pour  le  chant  ,  soit  pour  la 
modulation.  (  Voyez  dièse.  ) 

DIÈS1S,  s. m.  C'est,  selon  le  vieux  Bac~ 
chius  ,  le  plus  petit  intervalle  de  l'ancienne 
musique.  Zarlin  ,  dil  que  Philolaiis  pytha- 
goricien donna  le  nom  de  diésis  au  liuuna; 
mais  il  a  ou  le  peu  après  que  le  diésis  de 
Fythagore  est  la  différence  du  limma  et  de 
l'apotome.  Pour  Aristoxène  ,  il  divisaitsans 
beaucoup  de  façons  le  ton  eu  deux  parties 
égales  ,  ou  en  trois  ,  ou  en  quatre.  De  cette 
dernière  division  résultait  \cdiise  enharmo- 
nique mineur  ou  qu.irt  de  ton  ;  de  la  seconde  , 
le  dièse  mineur  chromatique  ou  le  tiers  d'un 
ton  ;  et  de  la  "troisième  ,  le  dièse  majeur ,  qui 
fesail  juste  ^u\  demi  >  >n. 

DIÈSE  ou  DIESIS,  cliez  les  modernes  , 
n'est  pas  proprement,  comme  chez  les  an- 
ciens ,  un  intervalle  de  musique  ;  mais  un 
signe  de  cet  intervalle  ,  qui  marque  qu'il  Eaut 

élever  le  son  de  la  note  devant  laquelle   il  se 
trouve,   au-deS8US    de    celui    qu'elle     déviait 

avoir  naturellement  , sans  cependant  la  Taire 
changer   de  degré  ni   mëuic    de   nom.  Or  , 
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comme    cette   élévation  se    peut    faire     du 
moins  de  trois  manières  dans  les  genres  éta- 
blis ,  il  y  a  de  trois  sortes  de  dièses  :  savoir , 
ip.    Le   dièse   enharmonique  mineur   ou 
simple  dièse ,  qui  se  figure  par  une  croix  de 

saint  André  ainsi  J%\  Selon  tous  nos  mu- 
siciens ,  qui  suivent  la  pratique  à'Aristoxène , 
ïl  eleve  la  note  d'un  quart-de-tou  ;  mais  il 
nest  proprement  que  l'excès  du  semi-ton 
tua/eur  sur  le  semi-ton  mineur.  Ainsi  du  mi 
naturel  au/a  be'mol  ,  il  y  a  un  dièse  enhar- 
monique dont  le  rapport  est  de  ia5à  128. 

2  .  Le  dièse  chromatique  ,  double  dièse  ou 
dièse  ordinaire  ,  marque  par  une  double  croix 
*  élève  la  note  d'un  se'mi-ton  mineur.  Cet 
intervalle  est  égal  à  celui  du  bémol  ,  c'est-à- 
dire, la  différence  du  semi-ton  majeur  au  Ion 
mineur:  ainsi  ,  pour  monter  d'un  ton  depuis 
le  mi  naturel,  il  faut  passer  au  fa  dièse.  Le 
rapport  de  ce  dièse  est  de  24  a  20.  Voyez  sur 
cet  article  uuc  remarque  essentielle  au  mot 
se  mi-ton. 

3  .  Le  dièse  enharmonique  majeur  ou  tri- 
ple   dièse  ,    marqué    par   nue    croix     tnplc 

élève,  selon  les  Aristoxéuicus  ,  la  note 


3o8  DIE 

d'environ  trois  quarts  de  ton.  Zarlin  dit 
qu'il  l'élève  d'un  se  rai-ton  mineur  ;  ce  nui  ne 
saurait  s'entendre  de  notre  sérai-ton  ,  puis- 
qu'alors  ce  dièse  ne  différerait  en  rien  de 
notre  dièse  chromatique. 

D<-  ces  trois  di  ses  ,  dont  les  intervalles 
étaient  tous  pratiqués  dans  le  musique  an- 
cieune  ,  il  n  y  a  plus  que  le  chroma  tique  qui 
soit  en  usage  dans  la  notre;  l'intonation  de* 
dièses  enharmoniques  étant  pour  nous  d'une 
difficulté  presque  insurmontable  ,  et  leur 
u  étant    d'ailleurs   aboli   par   notre  sys- 

tème tempéré. 

T.e  dièse  ,  de  même  que  le  bémol ,  se  place 
toujours  à  gauche  ,  devant  ta  note  qui  le  doit 
porter;  et  devant  on  aprèi  le  chiffre  ,  il  signifie 
la  même  chose  que  devant  une  notc.(Voyea 
EU  S.  )  Les  dièses  qu'on  mêle  parmi  lis 
chiffres  de  la  basse-continue ,  ne  sont  souvent 
que  de  simples  croix  tomme  le  dièse  enhar- 
monique :  mais  cela  ne  saurait  causer  d'é- 
quivoque, puisque  celui  -ci  n'est  plus  eu 
us  ■  je. 

Il  va  deux  manières  d'cmployei    le  .. 
l'une  accidentelle  ,  quand  dans  le  cours  du 
chant  on  le  place  à  la  gauche  d'une  note. Cette 
noie  dans  les  modes  majeurs  se  trouve  le  plus 
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communément  la  quatrième  du  ton;  dans  les 
modes  mineurs  ,  il  faut  le  plus  souvent  deux 
dièses  accidentels,  sur -tout  en  montant  , 
savoir  ,  un  sur  la  sixième  note,  et  un  autre 
sur  la  septième. 

Le  dièse  accidentel  n'altère  que  la  note  qui 
le  suit  immédiatement ,  ou,  tout  au  plus, 
celles  qui  daus  la  même  mesure  se  trouve  sur 
le  même  degré  ,  et  quelquefois  à  l'octave  , 
sans  aucun  signe  contraire. 

L'autre  manière  est  d'employer  le  dièse  à 
la  clef  ,  et  alors  il  agit  dans  toute  la  suite 
de  l'air  et  sur  toutes  les  notes  qui  sont  placées 
sur  le  même  degré  où  est  le  dièse,  à  moins 
qu'il  ne  soit  contrarié  par  quelque  bémol  ou 
Léquarrc  ,   ou  bien  que  la  clef  ne  change. 

La  position  des  dièses  à  la  clef  n'est  pas 
arbitraire  ,  non  plus  que  celle  des  bémols  ; 
autrement  les  deux  semi-tons  de  l'octave  se- 
raient sujets  à  se  trouver  entre  eux  hors  des 
intervalles  prescrits.  11  faut  donc  appliquer 
aux  dièses  un  raisonnement  semblable  à  ce- 
lui que  nous  avons  fait  au  mot  bémol ,  et  l'on 
trouvera  que  l'ordre  des  dièses  qui  convient 
à  la  clef  est  celui  des  notes  suivantes  ,  en 
commençant  par  fa  et  montant  successive- 
ment   de    quiute  ,  ou  descendant  de  quarte 
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jusqu'au  Ai,  auquel  on  s'arrête  ordinairement, 
parce  que  le  dièse  du  roi,  qui  le  suivrait,  ne 
diffère  point  du/a  sur  nos  claviers. 

ORDREDES    DIÏSF.S      A      LA      CLEF. 

Fa  y      Ut  y      Su!  y      Ri'  y      La    y      etc. 

Il  Tant  remarquer  qu'on  ne  saurait  em- 
ployer un  dièse  h  la  clef  saus  employer  aussi 
ceux  qui  le  précèdent;  ainsi  le  dièse  de  Y  ut 
ne  se  pose  qu'avec  celui  du  fa  ;  celui  du  sol 
qu'avec  les  deux  prc'cc'dcns  ,  etc. 

J  ai  donne  au  mot  clef  transposée  ,  une 
formule  pour  trouver  tout  d'un  coup  si  un 
ton  OU  mode  doit  porter  des  dièses  à  la  clef, 
et  combien. 

Voila  l'acception  du  mot  dièse t  et  sou 
Usage  dans  la  pratique.  Le  plus  ancien  ma- 
nuscrit où  j'en  aie  vu  le  signe  employé  ,  est 
celui  de  Jean  de  Mûris  j  ce  qui  me  lait  croire 
qu'il  pourrait  bien  être  de  son  inve  tion. 
Mais  il  ne  parait  avoir  dans  ses  exemples  que 
1  effet  du  béquarre  :  aussi  crt  auteur  donne- 
t-il  toujours  le  nom  de  diésis  au  sèmi  -  ton 
majeur. 

On  appelle    dièses ,  daus  les  calculs   bar^ 
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monîques  ,  certains  intervalles  plus  grands 
qu'un  comma  et  moindres  qu'un  sémi-ton  . 
qui  font  la  différence  d'autres  intervalles  en- 
gendres par  les  progressions  et  rapports  des 
consonnauces.  Jl    y  a    trois   de   ces   dièses; 

O         i  j  .,  .  ' 

i  .  te  dièse  majeur ,  qui  est  la  différence  du 
sémi-ton  majeur  au  sémi-ton  mineur,  et  dont 
le  rapport  est  de  120  à  1  28  ;  2°,  le  dièse  mi- 
neur, qui  est  la  différence  du  semi-ton  mi- 
neur au  dièse  majeur  ,  et  en  rapport  de  3072 
a  3i2o;  3°.  et  le  dièse  maxime  ,  en  rapport 
de  243  à  25o  ,  qui  est  la  différence  <\\i  ton  mi- 
neur au  sémi-ton  maxime.  (  Voyez sémi  tow.) 

Il  faut  avouer  que  tant  d'acceptions  di- 
verses du  même  mot  dans  le  même  art,  113 
sont  guère  propies  qu'à  causer  de  fréquentes 
équivoques,  et  à  produire  un  embrouille- 
ment continuel. 

DIE  ZEUG  M  ÉNON ,  génit.fem.  plur.  té- 
tracorde  diêzcugménon  ou  des  st'parées  , 
est  le  nom  que  donnaient  les  Grecs  à  leur  troi- 
sième tétratorde  ,  quand  il  était  disjoint  d'a- 
vec  le   second.    (  Voyez  TÉTRACORDB.  ) 

DIMINUÉ,  adj.  Intervalle  diminue  est 
tout  intervalle  mineur  dont  on  retranche  un 
semi-ton  par  un  desc  à  la  note  inférieur» , 
ou  par  un  bémol  à  la  supérieure.  A  l'égard 
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des  intervalles  justes  que  forment  les  conson- 
nanees  parfaites  ,  lorsqu'on  les  diminue  d'un 
se'tni-ton  ,  l'on  ne  doit  point  les  appeler  di- 
minués j  mais /aux  •  quoiqu'on  dise  quel- 
quefois mal-à-propos  quarte  diminuée  ,  an- 
licu  dédire  fausse-quarte  ,  ctoetace  diminuée, 
an-lieu  dédire  fausse-octave. 

DIMINUTION,*./  Vieux  mot,  qui 
signifiait  la  division  d'une  note  longue, 
comme  une  ronde  ou  une  blanche  ,  en  plu- 
sieurs autres  notes  de  moindre  valeur.  On 
<ii  tendait  encore  par  ce  mot  tous  les  fredons 
et  autres  passages  qu'on  a  depuis  appelés 
rqulemens  ou  roulades.  (  Voyez  ces  mots.  ) 
DIOXIE,  .v.  /.  C'est,  au  rapport  de  Ni- 
COmaque  ,  UU  nom  que  les  anciens  donnaient 
quelquefois  à  la  consonnance  de  la  quinte, 
qu'ils  appelaient  plus  communément  dia- 
pente.  (  \  oyez  ni  a  pente.  ) 

DIRE  T  ,  ad/.  Un  intervalle  direct  est 
celui  qui  fait  \n\  harmonique  quelconquesur 
le  son  fondamental  qui  le  produit,  \iusila 
quinte,  la  tierce  majeure,  l'octave  et  leur* 
répliques,  sont  rigoureusement  les  seuls  in- 
tervalles direi  ts  :  mais  par  extension  l'on 
appelle  encore  intervalles  directs  tous  les 
autres  ,  tant  consonnaus  que  dissonans ,  que 

fait 
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fait  chaque  partie  avec  le  sou  fondamental 
pratique,  qui  est  ou  doit  être  au  -  dessous 
d'elle  ;  ainsi  la  tierce  mineure  est  un  intervalle 
directeur  uu  accord  en  tierce  mineure  ,  et  de 
même  la  septième  ou  la  sixte-ajoutée  sur  les 
accords  qui  portent  leur  nom. 

accord  direct  est  celui  qui  a  le  son  fon- 
damental au  grave,  et  dont  les  parties  sont 
distribuées  ,11011  pas  selon  leur  ordre  le  plus  na- 
turel ,  mais  selon  leur  ordre  le  plus  rappro- 
che. Ainsi  l'accord  parfait  direct  n'est  pas 
octave,  quinte  et  tierce,  mais  tierce,  quinte 
et  octave. 

DISCANTou  DÉCHANT,  s.  m. C'était, 
daus  nos  anciennes  musiques,  cette  espèce 
decontre-poiutquecoinposaientsur-le-champ 
les  parties  supérieures  en  chantant  impromptu 
sur  le  ténor  on  la  basse  ;  ce  qui  fait  juger  de 
la  lenteur  avec  laquelle  devait  marcher  la  mu- 
sique ,  pour  pouvoir  être  exécutée  de  cette 
manière  par  des  musiciens  aussi  peu  habiles 
que  ceuxdece  temps-là.  Discantat ,  dit  Jean 
de  Mûris,  qui  simul  cum  uno  vel  pluribus 
dulciier  cantat ,  ut  e  c  distinctis  sonis  sonus 
unusfiat,  non  unitate  simplicitatis  t  sed 
du  Lis  concordisque  mixtion  ix  un  ion  e.  A  près 
avoir  expliqué  ce  qu'il    entend  par  consou- 

Dict.  de  Musique.  Tome  I.  S 
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«anccs,  et  le  choix  qu'il  convient  de  fairo 
entre  elles,  il  reprend  aigrement  les  chanteurs 
de  son  temps  qui  les  pratiquaient  presque  m- 
diftereinment.  «  De  quel  Iront ,  dit-il ,  si  nos 
«  régies  sont  bonnes,  osent  déchanter  ou 
«  composer  le  di scout  ceux  qui  n'entendent 
«  rien  nu  choix  des  accords,  qui  ne  se  dou- 
«  lent  pas  même  de  ceux  qui  sont  plus  ou 
«  moins  concordans ,  qu  ne  savent  ni  des- 
«  quels  il  faut  s'abstenir,  ni  desquels  ou  doit 
«  user  le  plus  fréquemment,  ni  dans  quels 
«  lieux  il  les  faut  employer ,  ni  rien  de  co 
«  qu'exige  la  pratique  de  l'art  bien  entendu  ? 
«  S'ds  rencontrent,  c'est  par  hasard;  leun 
«  voix  errent  sans  règle  sur  le  ténor  :  qu  elles 
«c  s'accordent  si  Dieu  le  veut;  ils  jettent 
«.  leurs  sons  à  l'aventure ,  comme  la  pierre 
«  que  lance  au  but  une  main  mal-adroite, 
«  et  qui  de  cent  lois  le  touche  à  peine  une  ». 
Le  bon  magister  Mûris  apostrophe  ensuite 
ces  corrupteur!  de  la  pure  et  simple  harmo- 
nie, dont    sou    siècle   abondait    ainsi    que    le 

nôtre.  Heu!  proh  do/or!  His  temporibus 
aliaui  suum  defectum  inepto  proferbio  co* 
lorare  moliuntur ,  Iste  est,  inquiunty  no* 
rus  discantandi  modus  ,  nocis  sciïicet  uti 
eonsonantiis,  Qfftndnntii  inUltetum  terun 
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tjvitales  defectus agnoscunt ,  offendunt sen- 
sum  y  uam  induce re  chm  deberent  delecta- 
tionem }  adducunt tristitiam.  O  incongruum 
proverbium  !  ù  nia /a  colo  ratio!  ir ration  a- 
bilis  excusatio  !  6  magnus  abusus  _,  magna 
ruditas ,  magna  bestialitas  }  nt  asinus su- 
matur  pro  hominc  ,  capra  pro  leone  _,  ouis 
pro  pîsce  ,  serpens  pro  salmone  !  Sic  eniih 
concordiœ  confunduntur  eu  m  discordiis  , 
ut  nu //a  tenu  s  una  distinguatur  ab  alid.  O! 
si  antiffui  periti  musicœ  doctores  taies  au- 
dissent  discantatores  ,  auid  dixissent  ? 
Çu  idfecissen  t  ?  Sic  dise  a  n  tan  icm  increpa- 
rent ,  et  dire/eut  :  Aon  hune  discantum  cjuo 
uteris  de  me  sumis.  Non  tuum  cantum  unum 
et  concordantem  cum  me  facis.  De  <juo  te 
intromittis  ?  Mihi  non  congru  is ,  mihi  ad- 
persarius  ,  scandalum  tu  mihi  es  ;  ô  utinam 
taceres!  A  on  concordas  ,  sed  de/iras  et  dis- 
cordas. 

DISCORDANT  ,  adj\  On  appelle  ainsi 
tout  instrument  dont  on  joue  et  qui  n'est 
pas  d'accord  ;  toute  voix  qui  citante  faux  , 
toute  partie  ipii  ne  s'accorde  pas  avec  les  au- 
tres. Due  intonation  qui  n'est  pas  juste  Fait 
uu  ton  Jau.c.  Uuc  suite  de  tons  faux  l'ait  uu 

S    2 
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chant  discordant  /  c'est  la  différence  de  ces 
deus  mois. 

DISDIAPASON  ,  s.  m.  Nom  que  don- 
naient les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous  appe- 
lons double  octave. 

Le  disdiapason  est  à  -peu  -  pics  la  plus 
grande  étendue  que  puissent  parcourir  les 
voix  humaines  sans  se  forcer  ;  il  y  on  a  même 
assez  peu  qui  l'entonnent  bien  pleinement. 
C'est  pourquoi  les  Grecs  avaient  borne'  cha- 
cun de  Ictus  modes  a  cette  étendue ,  et  lui 
donnaient  le  nom  de  système  parfait.  (Voyea 

MODE,    GENRE,    STST1MF.) 

DISJOINT,  ad).  Les  Grecs  donnaient  le 
nom  relatif  de  disjoints  à  deux  tétracordea 
qui  se  suivait  ni  immédiatement  ,  lorsque  la 
corde  la  plus  grave  de  l'aigu  était  u\\  ton 
au-dessus  de  la  plus  aiguë  du  grave  ,  au-lieu 
d'être  la  même.  Ainsi  les  deux  tétracordea 
hypaton  et  diézeugménon  étaient  disjoints , 
et  les  deux  tétracordea  synnéménon  et  hy- 
perboléorj  l'étaient  aussi.  ÇVoye»  tétba- 
coade.  ) 

Ou  donne  parmi  nous  le  nom  de  dis/oints 
aux  intervalles  qui  ne  se  suivent  pas  immédia- 
tement,, mais  sont  sépares  par  un   autre  in- 
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tervalle.  Ainsi  ces  deux  intervalles  ut  mi  et 
sol  si  sont  disjoints.  Les>degrés  qui  ne  sout 
pas  conjoints,  mais  qui  sont  compose's  de  deux 
ou  plusieurs  degrés  conjoiuts,  s'appellent 
aussi  degre's  dis/oints.  Aiusi  chacun  des  deux 
intervalles  dont  je  viens  de  parler  forme  un 
degré'  disjoint. 

DISJONCTION.  C'était,  dans  l'ancienne 
musique,  l'espace  qui  séparai  t  la  rnèse  de  la 
paramese  ,  ou  en  général  un  tétracorde  du 
tétracorde  voisin  ,  lorsqu'ils  nétaient  pas 
conjoints.  Cet  espace  était  d'un  ton  ,  et  s'ap- 
pelait eu  grec  diaz.eu.xis. 

DISSONANCE  ,  s.f.  Tout  son  qui  forme 
avec  un  autre  ,  un  accord  désagréable  à 
l'oreille,  ou  mieux,  tout  intervalle  qui  n'est 
pas  consonuant.  Or,  comme  il  n'y  a  point 
d'autres  consonnances  que  celles  que  forment 
entre  eux  et  avec  le  fondamental  les  sons 
de  l'accord  parfait,  il  s'ensuit  que  tout  autre 
intervalle  est  une  véritable  dissonance  : 
même  les  anciens  comptaient  pour  telles  les 
tierces  et  les  sixtes  qu'ils  retranchaient  des 
accords  consonnans. 

Le  terme  de  dissonance  vient  de  deux 
mots,  l'un  grec,  l'autre  latin  ,  qui  signifient 
tonner  à  double.    En  effet,  ce  qui  rend  la 

S  S 
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dissonance  désagréable,  est  que  les  sons  qui 
]a  forment,  loin  de  s'unir  à  L'oreille,  se 
repoussent,  pour  ainsi  dire,  et  sont  entendus 
par  elle  comme  deux  sons  distincts,  quoique 
frappés  à-la-fois. 

On  donne  le  nom  de  dissonance  tantôt  à 
l'intervalle  et  tantôt  à  chacun  cl ts  deux  sous 
qui  le  forment.  Mais  quoique  deux  sons 
dissonrnt  entre  eux,  le  nom  de  dissonance 
se  donne  plus  spécialement  à  celui  des  deux 
qui  est  étranger  à  l'accord. 

11  y  a  une  infinité  de  dissonances  possi- 
bles ;  mais  comme  dans  la  musique  on  exclue! 
tous  les  intervalles  que  le  système  reçu  ne 
fournit  pas,  elles  se  réduisent  à  un  petit 
nombre  ;  encore  pour  la  pratique  ne  doit-on 
choisir  parmi  celles-là  que  celles  qui  con- 
viennent bu  genre  et  au  mode  ,  et  enfin 
exclure  même  de  ces  dernières  celles  qui  no 
peuvent  s'employer  selon  li  s  règles  prescrites. 
Quelles  sont  ces  règles?  Ont-elles  quelque 
fondement  naturel,  ou  sont-elles  purement 
arbitraires  ?  Voilà  œ  (pic  je  me  propose 
d'examiner  dans  cet  article. 

Le  principe  physique  de  L'harmonie  se  tira 
de  l.i  production  de  l 'accord  parfait  par  la 
resounanec  d*un  son  quelconque  :  toutes  les 
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eonsonnances  en  naissent,  et  c'est  la  nature 
même  qui   les   fournit.  Il  n'en  va  pas  ainsi 
de  la  dissonance,  du-moins  telle  que  nous 
la  pratiquons.  INous   trouvons   bien   si    l'on 
veut ,  sa  génération  dans  les  progressions  des 
intervalles   consonnans   et   dans  leurs  difïe- 
rences  ;  mais  nous  n'appercevons  pas  de  raison 
physique  qui    nous    autorise   à    l'introduire 
dans   le  corps  même   de   l'harmonie.   Le   P. 
Mersenne  se  contente  de  montrer  la  géné- 
ration par  le  calcul  et  les  divers  rapports  des 
dissonances,  tant  de  celles  qui  sont  rejetées, 
que  de  celles  qui  sont  admises  ;  mais  il  ne  dit 
rien  du  droit  de  les  employer.  M.  Rameau 
dit  en  termes  formels  que  la  dissonance  n'est 
pas   naturelle   à    l'harmonie,   et  qu'elle  n'y 
peut   être   employée   que  par   le   secours  de 
l'art,    (".(pendant  dans  un  autre  ouvrage,  il 
essaie  d'en  trouver  le  principe  dans  les  rapports 
des  nombres  et  les  proportions  harmonique 
et  arithmétique,  comme  s'il  y  avait  quelque 
identité  entre   les  propriétés  de   la  quantité 
abstraite  et  les  sensations  de  l'ouïe.  Mais  après 
avoir   bien  épuisé  des  analogies,   après  bien 
des  métamorphoses  de  ces  diverses  propor- 
tions le»  uues  dans  les  autres  ,  après  bien  de» 
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opérations  et  d'inutiles  calculs,  il  finit  par 
établir,  sur  de  légères  convenances,  la  <//.?- 
sonance  qu'il  s'est  taut  donné  de  peine  à 
chercher.  Ainsi,  parce  que  dans  l'ordre  des 
sons  harmoniques  la  proportion  arithmétique 
lui  donne,  par  les  longueurs  des  cordes  ,  une 
tierce  mineure  au  grave,  (remarquez  qu'elle 
la  donne  à  l'aigu  par  le  calcul  des  vibrations), 
il  ajoute  au  grave  de  la  sons-dominante  une 
nouvelle  tierce  mineure.  La  proportion  har- 
monique lui  donne  une  tierce  mineure  i 
l'aigu,  (elle  la  donnerait  au  grave  par  les 
vibrations)  ,  et  il  ajoute  à  l'aigu  de  la  domi- 
nante une  nouvelle  tierce  mineure.  Ces  tierces 
ainsi  ajoutées  ne  lotit  point,  il  est  vrai,  do 
proportion  avec  les  rapports  précédens  ;  les 
rapports  mêmes  qu'elles  devraient  avoir  so 
trouvent  altérés;  mais  n'importe:  M.  Ra  rneau 
fait  tout  valoir  pour  le  mieux  ;  la  proportion 
lui  sert  pour  introduire  la  dissonance ^  et  le 
défaut  de  proportion  pour  la  faire  sentir. 

L'illustre  géomètre  qui  a  daigne  interprète! 
au  public  le  système  de  M.  Hameau,  ayant 
supprimé  tous  ces  vains  calculs,  je  suivrai 
sou  exemple,  ou  plutôt  je  transcrirai  cccjii'il 
dit  de  la  dissoria/ue ,  cl  M.  Hameau  me  devra 
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des  remercînicns  d'avoir  tiré  cette  explication 
des  Èlémens  de  musique  plutôt  que  de  ses 
propres  écrits. 

Supposant  qu'on  connaisse  les  cordes  essen- 
tielles du  ton  selon  le  système  dr  M..  Hameau; 
savoir,  dans  le  ton  d'ui,  la  tonique  ut,  la 
dominante  sol  et  la  sous-dorninante  fa  ,  on 
doit  savoir  aussi  que  ce  même  Ion  à'ut  a  les 
deux  cordes  ut  et  sol  commaiics  avec  le  ton 
de  sol ,  et  les  deux  cordes  ut  et/à  communes 
avec  le  ton  de/a.  Par  conséquent  cette  mar- 
che de  basse  ut  sol  peut  appartenir  au  tou 
à'ut  ou  au  ton  de  so/,  comme  la  marche  de 
basse  fa  ut  ou  ///  fa  ,  peut  appartenir  au 
ton  d'///  ou  au  ion  de  fa.  Donc,  quand  on 
passe  d'ut  à  fa  ou  à  soi  dan-  u  .e  basse- 
fondamentale ,  0.1  ignore  encore  jusque-là 
dans  que!  ton  l'on  est.  Il  sera  t  pourtant 
avantageux  de  le  sa\oii  ,  et  de  pouvoir,  par 
quelque  moyen ,  distinguer  le  générateur  de 
ses    quintes. 

On  obtiendra  cet  avantage  en  joignant 
ensemble  les  sons  sol  et  fa  d;ms  une  même 
harmonie  ;  c'est-à-dire  en  joignant  à  l'har- 
monie sol  si  re  de  la  quinte  sol  l'autre  quinte 
fa  ,  en  cette  manière  sol  si  re  fa  :  ce  fa 
ajouté,  étant  la  septième  de  sols  fait  disso- 
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ttance  :  c'est  pour  celte  raison  que  l'accord 
soi  si  refa  est  a;  pelé  accord  dissonant  ou 
accord  de  septième.  Il  sert  à  distinguer  la 
quinte  sol  du  générateur  nt  ,  qui  porte 
toujours,  sans  mélange  et  sans  altération, 
l'accord  parfail  ut  ml  soi  vt\  donne  par  la 
nature  même.  (  Voyea  accord,  cowsotï- 
iTAsçs,  harmonie).  Par-là  on  voit  que, 
quy  .1  on  passe  d'i/i  ?i  sol,  on  passe  en  méme- 
T<  m  ps  d'///  h  fa  ,  parce  que  le  fa  se  trouve 
compris  dans  l'accord  (Je  sol,  el  le  ton  d'nt 
se  trouve,  par  ce  11103e!),  entièrement  dé- 
termine, parte  qu'il  n'y  a  que  Ce  ton  seul 
auquel  les  sons/,/  et  soi  appartiennent  à- 
îa-lois. 

Voyons  maintenant,  continue  M.d'  1hm- 
hert  ,  Ce  que  nous  ajouterons  à  l'harmonie 
f.r  fa  7i t  de  la  quinte  fa  au-dessous  du 
générateur,  pour  distinguer  cette  harmonie 
de  celle  de  ce  même  générateur.  Il  seml  U- 
d  abord  «pie  l'on  doive  y  ajouterl  autre  quinte 
sol ,  afin  que  !<•  générateur  ut  passant  à  fa , 

pa.se  en  même  -  temps  a  soi,  et  que  le  ton 
«oit  détenu  ne  par-là  :  mais  celle  introduc- 
tion de  sol  dans   Taecord  /,";  /,;  //f,  donnerait 

deu«  secondes  de  suite,  fa  soltsollat  c'est- 
«-dire  deux  dissonances  dont  l'union  serait 


trop  désagréable  à  l'oreille  ;  inconvénient 
qu'il  faut  éviter  :  car  si,  pour  distinguer  le 
ton,  nous  altérons  l'harmonie  de  cette  quinte 
fa,  il  ne  faut  l'altérer  que  le  moins  qu'il  Cst 
possible. 

C'est  pourquoi,  au  -  lîeu  de  .>«//,  „OU9 
prendrons  sa  quinte  re,  qui  est  le  son  qui 
eu  approche  le  plus  ;  et  nous  aurons  pour 
lu  sous-dominant.;  fa  l'accord  fa  la  ut  rc 
qu'on  appelle  accord  de  grande  -  sixte  ou 
sixte  -  ajoutée. 

On  peut  remarquer  ici  l'analogie  qui  s'ob- 
serve  entre  l'accord  de  la  dominante  sol,  et 
celui  de  la  sous-dominante  fa. 

Là  dominante^/,  en  montant  au-dessus 
du  générateur,  a  un  accord  tout  composé 
de  tierces  eu  montant  depuis  sol  ;  sol  si  re 
/a.  Or,  la  sous-dominaule>  étant  an-dessous 
du  générateur,//,  on  trouvera,  eu  descendant 
d'à*  vers  fa  par  tierce,  ut  la  fa  re ,  qui 
donnent  les  mêmes  sons  que  l'accord  y.,  /* 
91/  re  donne  à  la  sous-dominante/*. 

On  voit  de  plus  que  l'altératiou  d'c  l'haie 
mon.edcs  deuxqHintes  ne  consiste  que  dans 
la  tierce   mineure   re  fa  ou  fa   re,  ajoutée 

dopartetdaut.eàrUarmon.edece.  deux 
quintes. 


324  DIS 

Cette  explication  est  d'autant  plus  ingé- 
nieuse qu'elle  montre  à-la-fois  l'origine  ,  I  u- 
sage  ,  la  marche  de  la  dissonance ,  son  rapport 
intime  avec  le  ton  .,  et  le  moyen  dé  détermi- 
ner réciproquement  l'un  par  l'autre.  Le  défaut 
que  j'y  trouve,  mais  défaut  essentiel  qui  l'ait 
tbutcrouler,  c'est  l'emploi  d'une  corde  étran- 
gereau  ton,  comme  corde  ssenticlledu  ton: 
et  cela  par  n\u  fausse  analogie  qui  ,  servaul 
de  base  au  système  de  M.  Rameau  ,  le  détruit 
en  s'évanouissant. 

Je  parle  de  cette  quinte  au-dessous  de  la 
tonique,  de  cette  sous-dominante  entre  la- 
quelle et  la  tonique  on  n'appercoit  pas  la 
moindre  liaison  qui  puisse  autoriser  l'emploi 
de  cette  sous -dominante  ,  non  -  seulement 
comme  corde  essentielle  du  ton  ,  mais  même 
en  quoique  qualité  que  ce  puisse  être.  En  effet, 
qu'y  a-t-'(  de  c  immuo  entre  la résonnanec  , 
le  frémissement  des  unissons  d';//  ,  et  le  sou 
de  sa  quinte  en  dessous?  Ce  n'est  point  parce 
que  la  corcic  entière  est  tm/a  que  ses  ahquoles 
résonnent  au  son  d'ut  ,  mais  parée  , p.  Vile 
et  \\n  multiple  de  la  oorde  ut ,  et  il  n'j  a 
aucun  des  multiples  de  ce  même  Ut  qui  ne 
donne  un  semblable  phénomène.  Prenez  le 
septuple,  il  frémira  et  rcsouucra  dans  les  par 


tics 
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fies  ainsi  que  le  triple  -,  est-ce  à  dire  que  le  son 
de  ce  septuple  ou  ses  octaves  soient  des  cordes 
essentielles  du  ton  ?  Tant  s'en  faut,  puisqu'il 
ue  forme  pasmémeavec  la  tonique  un  rapport 
commeiisurable  en   notes. 

Je  sais  que  M.  Hameau  a  prétendu  qu'au 
son  d'une  corde  quelconque,  une  autre  corde 
à  sa  douzième  en  dessous  frémissait  sens  ré- 
sonner; mais  ,  outre  que  c'est  un  étrange  phé- 
nomène en  acoustique  qu'une  corde  sonore 
qui  vibre  et  ne  résonne  pas  ,  il  est  maintenant 
reconnu  que  cette  prétendue  expérience  est 
une  erreur  ,  que  la  corde  grave  frémit  parce 
qu'elle  se  partage,  et  qu'elle  paraît  ne  pas 
résonner  parce  qu'elle  ne  rend  dans  ses  parties 
que  l'unissou  de  l'aigu  ,  qui  ne  se  distingue 
pas  aisément. 

Que  .M.  Hameau  nous  dise  donc  qu'il  prend 
la  quinte  eu  dessous  parce  qu'il  trouve  la 
quinte  en  dessus,  et  que  te  ;cu  des  quintes 
lui  paraît  commode  pour  établir  son  système  -, 
on  pourra  le  féliciter  d'une  ingénieuse  inven- 
tion :  mais  qu'il  ne  l'autorise  point  d'une 
expérience  chimérique  ;  qu'il  ne  se  tourmente 
point  à  chercher  dans  les  renversemens  des 
propoi  tioiisharmoniques  et  arithmétiques  les 
foademens  de  l'harmonie,   ni  a  prendre  les 

Dict.  ds  Musi^uz.  Tome  1.  T 
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propriétés  des  nombres  pour  celles  des  sons; 
Remarquez  encore  que  si  la  contre-généra- 
tion qu'il  suppose  pouvait  avoir  lieu  ,  l'accord 
t]c  la  sous-dominante  fa  ne  devrait  point 
porter  une  tierce  Majeure,  mais  mineure; 
parce  que  le  la  bémol  est  L'harmonie  véri- 
table qui  lui  est  assignée  par  ce  renversement 


i   _  - 


ut  fa  la  b.  De  sorte  qu'à  ce  compte  la  gamme 
dumode  majeur  devrait  avoir  naturellement 
la  sixte  mineure  ;  mais  elle  L'a  majeure  ,  comme 
quatrième  quinte,  OU  comme  quinte  de  la 
seconde  note  :  ainsi  voila  encore  une  con- 
tradiction. 

Enfin  ,  remarques  que  la  quatrième  note 
donnée  par  la  séria  des  aliquotes,  d'où  natt 
le  vrai  diatonique  naturel  ,  n'est  point  l'oc- 
tave de  la  prétendue  sous-dominante  d 

,apport  de  4  «  :->  ,n:iis  unc  BUtre  <lu;,t,iLmc 
note  toute  dillciente  daus  le  rapport  de  II 
a  8  ainsi  que  tout  théoricien  doit  lapper- 
cevoir  au  premier  coup-d'oeil. 

.l'en  appelle  maintenant  à  l'expérience  et 
a  l'orei'.b  des  mnefeieut.  (v>n'on  écoute  com- 
bien La  cadence  imparfaite  de  la  sons-domi- 
nante à  la  ton. (pu-  eat  d*«  et  saura 
comparaison  de  cette  même  cadeuce  dans  sa 
place  naturelle,  qui   Mt<fc    la    ionique  à    L 
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dominante.   Dans  le    premier  cas,  pent-ou 
dire  que  l'oreille  ne  désire    plus    rien  après 
l'accord    de   la  tonique  ?  N'attend-on   pas, 
malgré  qu'on  en  ait,  une  suite  ou  une  lin? 
Or     qu'est-ce  qu'une  tonique  après  laquelle 
l'oreille    désire    quelque   chose?  Peut-on  la 
regarder  comme  une  véritable  tonique?  et 
n'est-on  pas  alors  réellement  dans  le  ton  de 
fa  ,  tandis  qu'on  pense  être  dans  celui  dW? 
Qu'on  observe  combien  l'intonation  diatoni- 
que et  successive  de  la  quatrième  note  et  de  la 
note  sensible  ,  tant  en  montant  qu'en  descen- 
dant, paraît  étrangère   au    mode,  et  même 
pénible  à  la   voix.   Si    la  longue  habitude  y 
accontume  l'oreille  et  la  voix  du   musicien  , 
la  difficulté  des  comment-ans  a  entonner  cette 
note  ,  doit  lui  montrer  assez  combien  elle  est 
peu   naturelle.   On    attribue    cette    difficulté 
aux  trois  tons cousécutifs  :  ne  devrait-on  pas 
voir  que  ces  trois  tons  consécutifs  ,  de  mémo 
que  la  note  qui  les  introduit,  donnent  une 
modulation  barbare  qui  n'a  nul  fondement 
dans  la  nature  ?  Elle  avait  assurément  mieux 
guidé   les  Grecs,    lorsqu'elle   leur  lit  arrêter 
leur  tétracorde  précisément  au  mi  de  noire 
échelle  ,   c'est-a-dire,    à  la    note  qui  précède 

cette  quatrième  ;  >ls  aimèrent  mieux  prendra 
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cette  quatrième  en  dessous,  et  ils  trouvèrent 
ainsi  avec  leur  seule  oreille  ce  que  toute  notre 

théorie  harmonique  n'a  pu  encore  non*  faire 
appercevoir. 

Si  le  témoignage  de  l'oreille  et  celui  de  la 
raison  se  réunissent  ,   au-moins  dan*  le 
teme  donne  ,  pour  rejeter  la  prétendue  sous- 
dominante,    non-seulement  du    nombre  des 
cordes  essentiel  les  du  ton  ,  mais  du  nombre  des 
sons  qui  peu  veut  entrer  dans  l'échelle  d  u  mode, 
que   devient    toute  cette  théorie    des    a 
nances  ?    que  devient  l'explication  du  mode 
mineur'?  que  devient  tout  le  système  de   M 
Rameau  '.J 

N'appercevant  donc  ,  ni  dans  la  phys 
ni  dans  le  calcul,  la  véritable  génération  d< 
la  dissonance ,  je  lui  cherchais  une  origine 
purement  mécanique,  et  c'est  de  la  maui<  ri 
suivante  (pic  je  tâchais  de  l'expliquer  dan-. 
l'Encyclopédie,  sans  m'écarter  du  système- 
pratique  de  M.  Rameau. 

Je  suppose  la  nécessité   de  la    dissonance 
reconnue.    (Voyez  BA&MOKIE  et  CAD: 
Il    s'agit  de    voir  où  l'on  doit   prendre  ceJU 
nance  ,  et  comment  il  fautl'emp! 

Si  l'on    compaie    successivement  to 
sous  de  l'échelle  diatonique  avec  1«  sou  fo:;- 
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daraental  dans  chacun  des  deux  modes,  ou 
n'y  trouvera  pour  toute  dissonance  que  la 
seconde  ,  et  la  septième  ,  qui  n'est  qu'une 
seconde  renverse'e  ,  et  qui  fait  réellement 
seconde  avec  l'octave.  Que  la  septième  soit 
renversée  de  la  seconde  ,  et  non  la  seconde 
tle  la  septième,  c'est  ce  qui  est  évident  par 
l'expression  des  rapports  :  car  celui  de  la 
seconde  8.  9.  étant  plus  simple  que  celui  de  la 
septième  9.  16.  l'intervalle  qu'il  représente 
n'est  pas  par  conséquent  l'engendré  ,  mais  le 
générateur. 

Je  sais  bien  que  d'autres  intervalles  altérés 
peuvent  devenir  dissonaus  ;  mais  si  la  seconde 
ne  s'y  trouve  pas  exprimée  ou  sous-entendue , 
ce  sont  seulement  des   accidens  de   modula- 
tion  auxquels  l'harmonie  n'a  aucun  égard  ,  et 
ces  dissonances  ne  sont  point  alors  traitées 
comme  telles.  Ainsi  c'est  une  chose  certaiue 
qu'où   il  n'y  a  point  de  seconde  il  n'y  a  point 
de  dissonance;  et  la  seconde  est  proprement 
la  seule    dissonance  qu'on  puisse  employer. 
Pour    réduire    toutes   les  consonnances  à 
leur  moindre  espace  ,    ne  sortons  point    des 
bornes  de   l'octave,  elles  y  sont   toutes  con- 
tenues dans  l'accord    parlait.    Prenons  donc 
cet  accord  parfait  ,   sol  si  re  sol ,  et  voyons 
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en  quel  lien  de  cet  accord  ,  que  je  ne  sup- 
pose encore  dans  aucun  ton  ,  nous  pourrions 
placer  uue  dissonance  ,  c'est-à-dire  ,  une 
seconde,  pour  la  rendre  le  moins  choquât]  o 
à  l'oreille  qu'il  est  possible.  Sur  le  la  entra 
le  sol  et  le  sij  elle  serait  une  seconde  avec 
l'un  et  avec  l'autre,  et  par  conséquent  disso* 
lierait  doublement.  lien  serait  de  mémeentre 
le  si  et  le  re  ,  comme  entre  tout  intervalle  do 
tierce  :  reste  l'intervalle  de  quarte  entre  1ère 
et  le  sol.  Ici  l'on  peut  introduire  \\\\  son  do 
deux  manières;  i°.  On  peut  ajouter  la  note» 
fa  qui  fera  seconde  avec  le  sol  et  tierce  a\  ec 
le  re ;  :".  ou  la  note  mi  qui  Fera  seconde 
avec  le /v  et  tierce  avec  le  sol.  Il  est  évident 
qu'on  aura  de  chacune  de  ces  deux  manières 
la  dissonance  la  moins  dure  qu'on  puisse 
trouver  ,  car  elle  ne  dissouci  a  qu'avec  un  seul 
son,  et  elle  engendrera  une  nouvelle  tierce 
qui,  aussi-bien  que  les  deux  précédentes, 
contribuera  à  la  douceur  de  l'.iccot  I  total. 
D'un  côté  nous  aurons  l'accord  de  septième, 
et  de  l'autre  celui  de  sixte-ajoutée  ,  les 
seuls  accords  dissonans  admis  dans  le.; 
de  la  basse-fondamentale. 

Il  ne  suffit  pas   de  faire  entendre   la  dis- 
sonance ,  il  faut  la  résoudre  ;  vous  ne  choques 
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Sabord  l'oreille  que  pour  la  flatter  ensuite 
plus  agréablement.   Voila  deux  sons  jo.nts : 
d'un  côte"  la  quinte  et  la  sixte,    de  l'autre  la 
septième  et  l'octave;  tant  qu'ils  feront  a.ust 
la  secor.de  ,  ils  resteront  dis.onans  :  mais  que 
les  parties  qui  les    fout  enduire  s'éloignent 
d'und.gré;   que  l'une  monte  ou  que  l'autre 
descende  diatoniquement ,  votre  seconde  ,  de 
part  et   d'autre,    sera    devenue  une  tierce, 
c'est-à-dire  ,  une  des  plus  agréables  conson- 
ances.  Ainsi    après  sol  fa  ,  vous  aurez  sol 
mi,  ou  fa  la,  etapvès  rc  mi,  mi  ut ,  ou  re  fa  ; 
c'est  ce  qu'on    appelle  sauver  la  dissonance. 
Reste    à  déterminer  lequel   des  deux  sons 
joints  doit  monter  ou    descendre  ,   et  lequel 
do.t  rester  en  place  :  mais  le  motif  de  déter- 
mination  saute  aux  yeux.  Que  la  quinte  ou 
l'octave  restent  comme  cordes   principales  , 
que  la  sis  te  monte  et   que  la  septième  des- 
cende ,    comme    sons    accessoires,    comme 
^.s^^7/;r^.Deplus,si,desdeuxsons,o.nts, 

©'est  à  celui  qui  a  le  moins  de  chemin  à  faire 
de  marcher  par  préférence,  le  fa  descendra 
encore  sur  le  mi  ,  après  la  septième,  et  le 
mi  de  l'accord  de  sixte-ajoutée  montera  sur 
le  fa  :  cat  il  n'y  a  point  d'autre  marche  plus 
courte  pour  sauter  la  dissonance. 
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Voyons  maintenant  quelle  marche  doit 
fairelesou  fondamental  relativement  au  mou- 
vement assigné  à  la  dissonance.  Puisque  l'un 
des  deux  sons  joints  reste  en  place,  il  doit 
faire  liaison  dans  l'accord  suivant.  L'inter- 
valle que  doit  former  la  basse-fondamentale 
en  quittant  l'accord  ,  doitdonc  être  déterminé 
sur  ces  deux  conditions  ;  i°.  que  l'octave  du 
son  fondamental  précédent  puisse  rester  en 
place  après  l'accord  de  septième,  la  quinte  après 
l'accord  de  sixte-ajoutée;  20.  que  le  son  sur 
lequel  se  résout  la  dissonance  soit  un  des  har- 
moniques de  celui  auquel  passe  la  basse-fon- 
damentale. Or  le  meilleur  mouvement  de  la 
Lasse  étant  par  intervalles  de  quinte,  si  elle 
descend  de  quinte  dans  le  premier  cas,  ou 
qu'elle  monte  de  quinte  dans  le  second  ,  toutes 
les  conditions  seront  parfaitement  remplies, 
comme  il  esl  e\  ident ,  par  la  seule  inspet  tmn 
de  l'exemple,  pi.  A  ,  fig.  ç. 

Dc-là  ou  tire  un  moyen  de  connaître  à 
quelle  coule  du  ton  ebacurj  de  d>  deux  ac- 
cords convient  le  mieux.  Quelles  sont  dans 
chaque  ton  les  d<  nx  cordes  les  plus  essentiel- 
les ?  c'est  la  tonique  et  la  dominante.  Com- 
ment la  basse  peut-elle  marcher  en  descen- 
dant de  quinte  sur  deux  cordes  essentielles  du 
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ton  ?  c'est  en  passant  de  la  tonique  à  la  do- 
minante :  doncladotn.nanteestlacordeàla- 
cfuelle  convient  le  mieux  l'accord  de  sept.cme. 
comment  la  basse  en  montant  de  quinte  peut- 
elle  marcher  sur  deux  cordes  essentielles  du 
ton  ?  c'est  en  passant  de  la  tonique  à  la  do- 
minante :   donc   la   tonique   est  la   corde   a 
laquelle  convient   l'accord  de  sixte-ajoutee. 
V  oilà  pourquoi ,  dans  l'exemple  ,  j'ai  donne 
vm  dièse  au/a  de  l'accord  qui  suit  celui- la  : 
c,;r  le  re  étant  dominante-tonique  doit  por- 
ter la  tierce  majeure.  La  basse  peut  avoir  d'an- 
trrsmarchcs;  mais  ce  sont  là  les  plus  parfaites 
et  les   deux    principales   cadences.    (  Voyez 

l    \  DESCE   ). 

Si  l'on  compare  ces  deux  dissonances  avec 
le  son  fondamental  ,  on  trouve  que  celle  qui 
descend  est  une  septième  mineure  ,  et  celle 
qui  monte  une  sixte  majeure  ,  d'où  l'on  tue 
colle  nouvelle  règle  que  les  dissonances  ma- 
jeures  doivent  mouler  ,  et  les  mineures  des- 
cendre :  car  en  général  un  intervalle  n.a,eur 
a  moins  de  chemin  à  faire  en  montant  ,  et 
un  intervalle  mineur  en  descendant  ;  et  en 
général  aussi  ,  dans  les  marches  diatoniques 
les  moindres  intervalles  sont  à  préférer. 
Quand  l'accord  de  septième   porte  tierce 
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majeure  ,  cette  tierce  fait  ,  arec  la  septième  , 
une  autre  dissonance  qui  est  la  fausse  quinte, 
ou  ,  par  renversement  ,  le  triton.  Cette  tierce, 
Vis-à-vis  de  la  septième  ,  s'appelle  encore 
dissonance  majeure  ,  et  il  lui  est  prescrit  de 
monter,  mais  c'est  en  qualité  de  note  sensi- 
ble ;  et  sans  la  seconde  ,  cette  p retendue  dis- 
sonance  n'existerait  point  ou  ne  serait  point 
traitée  comme  telle. 

Une  observation  qu'il  ne  faut  pas  oublier 
est ,  que  les  deux  seules  notes  de  !  'échelle  qui 
ne  se  trouvent  point  dans  les  harmoniques 
des  deux  cordes  principales  ut  et  sol ,  BOUt 
précisément  celles  qui  s'y  trouvent  introdui- 
tes par   la  dissonance  ,  ç|   achèvent,  par  ce 

moyen  ,  In  gamme  diatonique ,  qui ,  sans  cela, 

serait  imparfaite  :  ce  qui  explique  comment 
le  fa  et  le  ia  ,  quoiqu'étran-cis  au  mode  ,  se 
trouvent  dans  son  échelle,  et  pourquoi  |«U1 
intonation  ,  toujours  rude  malgré  l'habitude, 
éloigne  L'idée  du  ton  principal. 

II  faut  remarquer  encore  que  ces  dru\ 
sortances  ;  savoir  ,  la  sixte  majeure  et  la  sep- 
tième mineure  ,  ne  diffèrent  que  d'un  semi- 
ton  ,  et  différeraient  encore  moins  si  lis  inter- 
valles étaient  bien  justes.  A  l'aide  de  cette 
observation  ,  l'on  peut  tuer  du  principe  de 
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la  rcsonnancc  une  origine  tres-approchée  de 
l'une  et  de  l'autre  ,  comme  je  vais  le  montrer. 
Les  harmoniques  qui  accompagnent  un  son 
quelconque  ne  se  bornent  pasà  ceux  qui  com- 
posent l'accord  parfait.  Il  y  en  a  uue  infinité 
d'autres  moins  sensibles  à  mesure  qu'ils  de- 
viennent  plus   aigus  et  leurs   rapports   plus 
composés ,  et  ces  rapports  sont  ^primés  pa* 
la  série  naturelle  des  aliquotes  iïifiî  »  etc- 
Lessix  premiers  termes  de  cette  série  donnent 
les  sons  qui  composent  l'accord  parfait  et  ses 
répliques  ,  le  septième  en  est  exclus  ;  cepen- 
dant ce  septième  terme  entre  comme  eux  dans 
la  résonnance  totale  du  son  générateur  ,  quoi- 
que moins  sensiblement  :   mais  il  n'y  eutre 
point  comme  consonnance  ;  il  y  entre  donc 
comme  dissonance  ,  et  cette  dissonance  est 
donnée  par  la  nature.  Reste  à  voir  son  rap- 
port avec  celles  dont  je  viens  de  parler. 

Or  ce  rapport  est  intermédiaire  entre  l'un 
et  l'autre  ,  et  fort  rapproché  de  tous  deux  ;  car 
le  rapport  de  la  sixte  majeure  est},  et  celui 
de  la  septième  mineure  -£.  Ces  deux  rapports 
réduits  aux  mêmes  termes  sout  çg  et  g-j. 

Le  rapport  de  l'aliquotc  }, rapproché  au 
simple  par  ses  octaves  est  %  ,  et  ce  rapport  ré- 
duit au  méuic  terme   avec  les  precedeus  se 

T  6 
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trouve  intermédiaire  entre  les  deux  de  cette 
manière  i-L?  i||  iil  .   où  pon  voit  qU(    (( 

rapport  moyen  ne  diffère  de  la  sixte  majeure 
que  d'un  -^  ,  ou  à-peu-près  deux  comnm  , 
et  de  la  septième  mineure  que  d'un  ~  qui 
est  beaucoup  moins  qu'un  comma.  Pour  em- 
ployer les  mêmes  sons  dans  le  genre  diato- 
nique et  dans  divers  modes  ,  il  a  fallu  les 
altérer  ;  mais  cette  altération  n'est  pas  assez 
grande  pour  nous  taire  perdre  la  trace  de  loir 
origine. 

J'ai  fait  voir  au  mot  cadence  ,  comment 
l'introduction  de  ces  deux  principales  dis- 
sonances ,  la  septième  et  la  sixte-ajoutèe  , 
donne  le  moyen  de  lier  une  suite  d'harmonie 
en  la  fesant  monter  ou  descendre  à  volonté 
par  l'entrelacement  des  dissonant  e». 

.le  ne  parle  point  ici  de  la  préparation  de 
la  dissonance  ,  moins  parce  qu'elle  H  trop 
d'exception  pour  eu  faire  une  règle  générale  , 
que  parce  que  ce  n'en  est  pas  ici  le  lieu. 
(  Voyez  PRÉrARER  ).  \  l'égard  des  disso- 
nances par  supposition  ou  par  suspension  , 
voyez  aussi  ces  deux  mots.  Enfin  je  ne  dis 
neu  non  plus  de  la  septième  diminuée  ,  ac- 
cord singulier  dont  j'aurai  occasion  de  parler 

au  mot  EISHARMOMOVE. 
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Quoique  cette  manière  de  concevoir  la 
dissonance  en  donne  une  idée  assez  nette, 
comme  .cette  ide'c  n'est  point  tirée  du  fond 
de  l'harmonie  ,  mais  de  certaines  convenances 
entre  les  parties,  je  suis  bien  éloigné  d'en 
l'aire  plus  de  cas  qu'elle  ne  mérite,  et  je  ne 
l'ai  jamais  donnée  que  pour  ce  qu'elle  valait  ; 
mais  ou  avait  jusqu'ici  raisonné  si  mal  sur 
la  dissonance  ,  que  je  ne  crois  pas  avoir 
l'ait  en  cela  pis  que  les  autres.  M.  Tartini  est 
lo  premier  ,  et  jusqu'à  présent  le  seul  ,  qui 
ait  déduit  une  théorie  des  dissonances  des 
vrais  principes  de  l'harmonie.  Pour  éviter  d'i- 
nutiles répétitions,  je  renvoie  là-dessus  au 
mot  système  où  j'ai  fait  l'exposition  du  sien. 
Je  m'abstiendrai  de  juger  s'il  a  trouvé  ou  non 
celui  de  la  uature  :  mais  je  dois  remarquer 
an-moins  que  1rs  principes  de  cet  auteur  pa- 
raissent avoir  dans  leurs  conséquences  cette 
universalité  et  celte  connexion  qu'on  ne 
trouve  guère  que  dans  ceux  qui  mènent  à  la 
vérité. 

Encore  une  observation  avant  de  finir  cet 
article.  Tout  intervalle  commcnsurable  est 
réellement  consonnant  :  il  n'\  a  de  vraiment 
dissouaus  que  ceux  dont  les  rapports  sont  irra- 
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tionnels  ;  car  il  n'y  a  qne  ceux-là  auxquels  on 
hc  puisse  assigner  aucun  son  fondamental 
commun.  Mais  passe  le  point  où  les  harmo- 
niques naturels  sont  encore  sensibles  ,  cette 
consonnance  des  intervalles  commensurabies 
ne  s'admet  plus  que  par  induction.  Alors  ces 
intervalles  font  bien  partie  du  .système  harmo- 
nique ,  puisqu'ils  sont  dans  l'ordre  desa  géné- 
ration naturelle  et  se  rapportent  au  son  fon- 
damental commun  ,  mas  ils  ne  peinent  être 
admis  comme  consonuaus  par  l'oreille  ,  parce 
qu'elle  ne  les  appercoit  point  dans  l'harmo- 
nie naturelle  du  corps  sonore.  D'ailleurs  ,  plus 
l'intervalle  se  compose  ,  plas.il  s'clevc  h  L'aigu 
du  son  fondantes  ta!  ;  ce  qui  se  prouve  par 
la  génération  réciproque  du  son  fond  attentai 
et  des  intervalles  supérieurs.  (  Voyez  I 
tème  de  M.  l'art iui  ).  Or  ,  quand  la  distance 
du  son  Fondamental  au  plus  aigu  de  l'inter- 
valle générateur  on  engendré  ,  excède  L'éten- 
due du  s\  sterne  musical  ou  appréciable  ,  tout 
ce  qui  est  au-delà  de  celte  étendue  devant 
être  censé  nul  ,  u\\  tel  intervalle  n'a  point  de 
fondement  sensible  ,  et  doit  être  rejeté  de  la 
pratique  ,  ou  seulement  admis  comme 
nant.  Voilà  ,  non  le  système  de  31.  Rameau  , 
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ni  celui  de  M.  Tartini ,  ni  le  mien  ,  mais  le 
texte  de  la  nature  ,  qu'au  reste  je  n'entre- 
prends pas  d'expliquer. 

DISSONANCE  MAJEURE  ,  est  celle  qui 
se  sauve  en  montant.  Cette  dissonance  n'est 
telle  que  relativement  à  la  dissonance  mi- 
neure •  car  elle  fait  tierce  ou  sixle  majeure 
sur  le  vrai  son  fondamental  ,  et  n'est  autre 
que  la  note  sensible  ,  dans  un  accord  domi- 
nant ou  la  sixte-ajoutée  dans  son  accord. 

DISSONANCE  MINEURE,  est  celle  qui 
se  sauve  en  descendant  :  c'est  toujours  la 
dissonance  proprement  dite  ;  c'est-à-dire  , 
la  septième  du  vrai  son  fondamental. 

La  dissonance  majeure  est  aussi  celle  qui 
se  forme  par  nu  intervalle  superflu  ,  et  la 
dissonance  mineure  est  celle  qui  se  forme 
par  un  intervalle  diminue.  Ces  diverses  ac- 
ceptions viennent  de  ce  que  le  mot  même 
de  dissonance  est  équivoque  ,  et  signifie  quel- 
quefois un  intervalle  et  quelquefois  un  simple 

son. 
Diss>')\  INT, partie (VoyeamsscHnsE.}. 

DISSONER  ,  P.  n.  Il  n'y  a  que  les  sons 
qui  Jr.-sonenf  ,  et  nn  son  dis  sont  quand  il 
forme  dissonance  avec  un  autre  son.  On  ne 
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dît  pas  qu'un  intervalle  dissone,  on  dit  qu'il 
est  dissonant. 

DIT.IN  R  \MBE,  s.  m.  Sorte  de  chanson 
grecque  en  l'honneur  de  13  ac  chu  s  ,  laquelle 
se  chantait  sur  le  mode  phrygien, et  se  sentait 
du  feu  et  de  la  gaieté  qu'inspire  le  dieu  auquel 
elle  était  consacrée.  Il  ne  faut  pas  demander 
si  nos  littérateurs  modernes  ,  toujours  sages 
et  compassés,  se  sont  recries  sur  la  fougue  et 
le  désordre  des  dithyrambes.  C'est  fort  mal 
fait,  sans  doute  ,  de  s'enivrer,  sur-tout  eu 
l'honneur  de  la  divinité  ;  mais  j'aimerais 
mieux  encore  être  ivre  moi-même  que  de 
n'avoir  que  ce  sot  bon-sens  qni  mesure  sur  ta 
froide  raison  tous  les  discours  d'un  homme 
échauffé  par  le  vin. 

DITON,  S.  m.  C'est  dans  la  musique  grec- 
que un  intervalle  conposi  de  deux  tons  : 
c'est-à-dire  ,    une    tierce  majeure.  (_  Y*bye« 

J  \  il  i;  \    \  i  i  I    ,  TIERCE  ). 

1)1  \  ERTISSEME1N  l,  s.  m.  C'est  le  nom 

qu'on  donne  ïi  certains  recueils  de  danses  et 
de  chansons  qu'il  est  de  règle  .'i  Paris  d'inséi  ei 

d  ns  iliaque  acte  d'un  opéra  ,  soit  ballet  , 
soit  tragédie  :  divertissement  importun  dont 
l'auteur  a  soin  de  couper  l'action  dans  quelque 
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moment  intéressant,  et  que  les  acteurs  assis 
et  les  spectateurs  debout  ont  la  patience  de 
voir  et  d'entendre. 

DIX-HUITIÈME  >s.f. Intervalle  qui  com- 
prend div-sept  degrés  conjoints  ,  et  par  consé- 
quent dix-huit  sons  diatoniques  en  comptant 
les  deux  extrêmes.  C'est  la  double  octave  de  la 
quarte.  (  Voyez  quarte  )• 

DIXIEME,*./.  Intervalle  qui  comprend 
neuf  degrés  conjoints,  et  par  conséquent  dix 
sons  diatoniques  en  comptant  les  deux  qui 
le  forment.  C'est  l'octave  de  la  tierce  ou  la 
tierce  de  l'octave  ,  et  la  dixième  est  majeure 
ou  mineure,  comme  l'intervalle  simple  dont 
elle  est  la  réplique.  (  Voyez  tierce  ). 

DIX-NEUVIEME  ,  s.  f.  Intervalle  qui 
comprend  dix-huit  degrés  conjoints,  et  par 
conséquent  dix-neuf  sons  diatoniques  eu 
comptant  les  deux  extrêmes.  C'est  la  double- 
octave  de  la  quinte.  (  Voyez  qtjixte). 

DIX-SEPTIEME,  «./Intervalle  qui  com- 
prend seize  degré*  conjoints  ,  et  par  consé- 
quent dix-sept  sons  diatoniques  en  comptant 
les  deux  extrêmes.  C'est  la  double-octave  de 
la  tierce  ,  et  la  dix-septième  est  majeure  ou 
mineure  comme  elle. 

Toute  corde  sonore  reud  avec  le  son  priu- 
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cipal  celui  de  sa  dix-septième  majeure,  plutôt 
que  celui  de  sa  tierce  simple  ou  de  sa  dixième, 

parce  que  cette  dix-septième  est  produite  par 
nue  aliquote  de  la  corde  entière;  savoir,  la 
cinquième  partie  :  au-lieu  que  les  S  rpe 
donnerait  la  tierce  ,  ni  les  ^  que  donnerait 
la  dixième,  ne  sont  pas  une  aliquote  de  cette 
même    corde.   (  Voyez    son  ,  imer\aue  , 

HARMONIE    ). 

DO.  Syllabe  que  les  Italiens  substituent, 
en  solfiant,  à  celle  û'ut  dont  ils  trouvent  le 
son  trop  sourd.  Le  même  motif  a  lait  entre- 
prendre à  plusieurs  personnes  ,  et  entre  au- 
tres à  M.  Sauveur t  de  changer  les  noms  de 
toutes  les  syllabes  de  notre  gamme  ;  mais 
l'ancien  usage  a  toujours  prévalu  parmi  nous. 
C'est  peut-être  un  avantage  :  il  est  bon  de  s'ac- 
coutumer à  solder  par  des  syllabes  sourdes, 
quand  on  n'eu  a  guère  de  plus  sonores  à  leur 
substituer  dans  le  chaut. 

DODÉC  kCORDE.  C'est  le  titre  donne  par 
Henri  Glaréan  à  un  gros  livre  de  sa  compo- 
sition ,  dans  lequel  ,  ajoutant  quatre  nou- 
veaux tons  aux  huit  usités  de  son  temps  , 
et  qui  restent  encore  aujourd'hui  dans  lo 
chant  ecclésiastique  romain  ,  il  pense  avoir 
rétabli  dans   leur   pureté    les    douze   modes 
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/ 
SAristoxeve }  qui  cependant  en  avait  treize  ; 
ruais  cette  prétention  a  été  réfutée  par  .7.  B. 
Doni ,   dans    sou    traite    des  genres    et    des 
modes. 

DOIGTER  ,  v.  n.  C'est  faire  marcher  d'une 
manière  convenable  et  régulière  les  doigts  sur 
quelque  itistrurncut  ,  et  principalement  sur 
l'orgue  ou  le  clavecin  ,  pour  en  jouer  le  plus 
facilement  et  le  plus  nettement  qu'il  est  pos- 
sible. 

Sur  les  iustrumens  à  manche  ,  tels  que  le 
violon  et  le  violoncelle,  la  plus  grande  règle 
du  doigter  consiste  dans  les  diverses  posi- 
tions de  la  main  gauche  sur  le  manche  ; 
c'est  par-là  que  les  mêmes  passages  peuvent 
devenir  faciles  ou  difficiles  ,"  selon  les  posi- 
tions et  selon  les  cordes  sur  lesquelles  on 
peut  prendre  ces  passages  :  c'est  quand  un 
symphoniste  est  parvenu  à  passer  rapidement, 
avec  justesse  et  précision  ,  par  toutes  ces 
différentes  positions  ,  qu'on  dit  qu'il  possède 
bien  son  manche.  (Voyez  positions  ). 

Sur  l'orgue  ou  le  clavecin  ,  le  doigter  est 
■Utre chose.  Il  v  a  deux  manières  de  jouer  sur 
ces  iustrumens  ;  savoir  ,  l'accompagnement 
et  les  pièces.  Pour  jouer  des  pièces  on  a  égard 
à  la   facilité   de    l'exccutiou  et  à   la    boune 
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grâce  do  la  main.  Comme  il  y  a  un  nombre 
excessif  de  passages  possibles  dont  la  plupart 
demandent  une  manière  particulière  de  faire 
marcher  les  doigts,  et  que  d'ailleurs  chaqne 
pays  et  chaque  maître  à  sa  règle,  il  faudrait 
sur  cette  partie  des  détails  que  cet  ouvrage 
lie  comporte  pas  ,  et  sur  lesquels  l'habitude 
et  la  commodité  tiennent  lieu  de  règles  , 
quand  une  lois  on  a  la  main  bien  posée.  Les 
préceptes  généraux  qu'on  peut  donner  sont , 
i°.  de  placer  les  deux  mains  sur  le  clavier 
de  manière  qu'on  n'ait  rien  degénédans  l'at- 
titude ;  ce  qui  oblige  d'exclure  communément 
le  pouce  de  la  main  droite  ,  parce  que  les 
deux  pouces  posés  sur  le  clavier  et  principa- 
lement sur  1rs  touches  blanches  ,  donneraient 
aux  bras  une  situation  contrainte  et  de  mau- 
vaise grâce.  Il  faut  observe!  aussi  que  les 
COlldes  soient  un  peu  plus  élevés  que  le  ni- 
veau du  clavier  ,  afin  que  la  main  tombe 
comme  d'elle-même  sur  les  touches  ;  ce  qui 
dépend  «le  la  hauteur  <lu  siège.  2Q.  De  tenir 
le  poignet  k-peu-prèsà  la  hauteur  du  clavier; 
c'est-à-dire,  an  niveau  du  coude,  les  doigts 
écartés  de  la  largeur  des  touches  el  un  peu 
recourbés  sur  elles  pour  être  prêts  à  tombei 
sur  des   touches  différentes.  3°.  De  ne  point 
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porter  successivement  le  même  doigt  sur  deux 
touches  ccn.écutivcs,  mais  d'employer  tous 
les  doigts  de  chaque  main.  Ajoutez  à  ces  ob- 
servations les  règles  suivantes  que  je  donne 
avec  confiance,  parce  que  je  les  tiens  de  M. 
Vuphli ,  excellent  maître  de  clavecin,  et  qui 
possède  sur-tout  la  perfection  du  doigter. 

Cette  perfection  consiste  en  gênerai  dans 
uu  mouvement  doux  ,  léger  et  régulier. 

Le  mouvement  des  doigts  se  prend  a  leur 
racine  ;  c'est-à-dire  ,  à  la  jointure  qui  les 
attache  à  la   main. 

Il  faut  que  les  doigts  soient  courhés  natu- 
rellement, et  que  chaque  doigt  ait  son 
mouvement  propre,  indépendant  des  autres 
doigts.  11  faut  que  les  doigts  tombent  sur  les 
louches  et  non  qu'ils  les  frappent  ,  et  de  plus 
qu'ils  coulent  de  L'une  à  l'autre  en  se  succé- 
dant ;  c'est-à-dire,  qu'il  ne  faut  quitter 
une  touche  qu'après  en  avoir  pris  une  autre. 
Ceci  regarde  particulièrement  le  jeu  français. 
Pour  continuer  un  roulement,  il  faut  s'ac- 
coutumer à  passer  le  pouce  par-dessous  tel 
doigt  que  ce  soit,  et  à  passer  tel  autre  doigt 
par-dessous  le  nonce.  Celte  manière  est  excel- 
lente ,  sur-tout  quand  il  se  rencontre  des 
dièses  ou  des  bémols;  alors  faites  ensortc  que 
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le  pouce  se  trouve  sur  la  touche  qui  précède 
le  dièse  ou  le  bémol ,  ou  placez-le  immé- 
diatement après  :  par  ce  moyeu  vous  vous 
procurerez  autant  de  doigts  de  suite  que  vous 
aurez  de  notes  à  faire. 

Evitez,  autant  qu'il  se  pourra  ,  de  toucher 
du  pouce  ou  du  cinquième  doigt  une  tou- 
che blanche  ,  sur-tout  dans  les  roulemens  de 
Vitesse. 

Souvent  on  exécute  un  même  roulement 
avec  les  deux  mains  dont  les  doigts  se  suc- 
cèdent pour  lors  consécutivement.  Dans  ces 
roulemens  les  mains  passent  l'une  sur  l'autre* 
mais  il  faut  observer  que  le  son  de  la  première 
touche  sur  laquelle  passe  une  des  mains  soit 
aussi  lie  au  son  précédent,  que  s'ils  él 
touchés  de  la  même  main. 

Dans   le  genre  de  musique  harmonieux  et 
lié,  il  est  bon   de  s'accoutumer  ;i  substituer 
UU  doigt  à    la    place  d'un  autre  sans  ri 
la  touche  ;  celle  manière  donne  des  facilites 
pour  L'exécution  et  prolonge  la   durée   des 

sons. 

Pour  l'accompagnement,  le  doigter  de  la 

main  gauche  est  le  même  que  pour  les  pièces 
-parce  qu'il  faut  toujours  que  cette  main  joue 
les  basses  qu'on  doit  accompagner:  ainsi  les 
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règles  de  M.  Duphli  y  servent  également  pour 
cette  partie,  excepte  dans  lesoccasions  où  l'on 
veut  augmenter  le  bruit  au  moyen  de  l'octave 
qu'on  embrasse  du  pouce  et  du  petit  doigt: 
car  alors,  au-lieu  de  doigter ,  la  main  entière 
se  transporte  d'une  touche  à  l'antre.  Quant 
à  la  main  droite,  son  doigter  consiste  dans 
l'arrangement  des  doigts  et  dans  les  marche» 
qu'on  leur  donne  pour  faire  enteudre  les 
accords  et  leur  succession  ;  de  sorte  que  qui- 
conque entend  bien  la  me'canique  des  doigts 
en  cette  partie  ,  possède  l'art  de  l'accompa- 
gnement. M.  Rameau  a  fort  bien  expliqué 
cette  mécanique  dans  sa  dissertation  sur 
l'accompagnement,  et  je  crois  ne  pouvoir 
mieux  faire  que  de  donner  ici  un  précis  de 
la  partie  de  cette  dissertation  qui  regarde  le 
doigter. 

Tout  accord  peut  s'arranger  par  tierces. 
L'accord  parfait,  c'est-à-dire  ,  l'accord  d'une 
tonique  ainsi  arrange  sur  le  clavier,  est  forme 
par  trois  touches  qui  doivent  être  frappées 
du  second  ,  du  quatrième  et  du  cinquième 
-.  Dans  cette  situation,  c'est  le  doigt  le 
plus  bas,  c'est-à-dire,  le  second  qui  touche 
la   tonique;  dans  les  deux  autres  laces,  il  se 


3+8  D     O     I 

trouve  toujours  un  doigt  au-moini  au-des- 
sous de  cette  même  tonique  ;  il  faut  le  placée 
à  la  quarte»  (pliant  au  troisième  doigt  , 
qui  se  trouve  au-dessus  ou  au-dessous  des 
deux  autres  ,  il  faut  le  placer  à  la  tierce  de 
son    voisin. 

Une  règle  générale  pour  la  succession  des 
accords  ,  est  qu'il  doit  y  avoir  liaison  entre 
«■i i x  ;  c'est-à-dire  ,  que  quelqu'un  des  sons  de 
l'accord  précèdent  doit  être  prolongé  sur 
l'accord  suivant  et  entrer  dans  son  harmonie, 
(l'est  de  cette  règle  que  se  tire  toute  la  méca- 
nique du   doigter. 

Puisque  pour  passer  régulièrement  d'un 
accord  à  un  autre  ,  il  faut  que  quelque  >l>i-.t 
reste  en  place,  ii  estévideut  qu'il  n'y  a  que 
quatre  manières  de  succession  régulière  entre 
deus  accords  parfaits;  savoir,  la  basse-fon- 
dameutale  montant  ou  descendant  de  tierce 
ou  de  quinte. 

truand  la  basse  procède  par  tierces  ,  deus 
doigts  restent  eu  place;  en  montant,  ceui 
qui  formaient  la  tierce  et  la  quinte  restent 
pour  former  l'octave  et  la  tierce,  tan.1 
celui  qui  formait  l'octave  descend  sur  la 
quinte  ;  eu   descendant  ,    les  ilui^ts  qui  for- 

IIUIC  ut 
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niaient  l'octave  etla  tierce  restent  pour  former 
la  tierce  et  la  quinte,  tandis  que  celui  qui 
fesait  la  quinte  moute  sur  l'octave. 

Quand  la  basse  procède  par  quintes,  un 
doigt  seul  reste  en  place,  et  les  deux  autres 
marchent  en  montant;  c'est  la  quinte  qui  reste 
pour  faire  l'octave,  tandis  que  l'octave  et  la 
tierce  desceudeut  sur  la  tierecet  sur  la  quinte 
eu  descendant,  l'octave  reste  pour  faire  la 
quinte  ,  tandis  que  la  tierce  et  la  quinte  mon- 
tent sur  l'octave  et  sur  la  tierce.  Dans  toutes 
ces  successions  les  deux  mains  ont  toujours 
un  mouvement  contraire. 

Eu  s 'exerçant  ainsi  sur  divers  endroits  du 
clavier,  ou  se  familiarise  bientôt  au  jeu  des 
doigts  sur  chacune  de  ces  marches,  et  les 
suites  d'accords  parfaits  ne  peuvent  plus 
embarrasser. 

Pour  les  dissonances  ,  il  faut  d'abord  remar- 
quer que  tout  accord  dissonant  complet 
occupe  les  quatre  doigts,  lesquels  peuvent 
être  arranges  tous  par  tierces,  ou  trois  par 
tierces,  et  l'autre  joint  à  quelqu'un  des  pre- 
miers, fesantavec  lui  un  intervalle  de  seconde. 
Dans  le  premier  cas,  c'est  le  plus  bas  des 
doigts ,  c'est-à-dire  l'index,  qui  donne  le  sou 
foudameutal  de  l'accord;  dans  le  second  cas, 

Vict.  de  Musique,  Tome  I.  V 
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c'est  le  supérieur  des  deux  doigts  joints.  Sur 
cette  observation  l'on  connaît  aisément  le 
doigt  qui  l'ait  la  dissonance  ,  et  qui ,  par  con- 
séquent, doit  descendre  pour  la  sauver. 

Selon  les  différens  accords  consonnans  ou 
dissonans  ,  il  faut  faire  descendre  un  doigt 
seul  ,  ou  deux  ,  ou  trois  A  la  suite  d'un  accord 
dissonant,  l'accord  parlait  qui  le  s.nnc  se 
trouve  aisément  sous  les  doigts.  Dans  une 
suite  d'accords  dissonans,  quand  un  doigt 
seul  descend  ,  comme  dans  la  cadence  inter- 
rompue, c'est  toujours  celui  qui  a  fait  la 
d,>sonaiicc;  c'est-à-dire  l'inférieur  des  deux 
joints,  ou  le  supérieur  de  tous,  s'ils  sont 
arrangés  par  tierces.  Faut-il  Faire  descendre 
deux  doigts  ,  comme  dans  la  codenoe  pai 
ajoutez,  à  celui  dont  je  viens  de  parlei 
voisin  au-dessous,  el  s'il  n'eu  a  point*,  le 
supérieur  de  tous  :  ce  sont  les  deux  doigts  qui 
doiveul  descendre,  Faut-il  en  l'ain-  descendre 
trois,  connu:-  dans  La  cadence  rompue;  con- 
servez le  fondamental  sur  sa  toucha  ,  et  laites 
descendra  les  trois  autres. 

La  suite  de  toutes  ces  différentes  succes- 
sions, bleu  étudiée,  nous  montre  le  jeu  des 
doi-ts  dans  toutes  les  phrases  possibles;  et 
comme  c'est  des   cadeuecs    pai faites  que    se 
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»  ire  la  «succession  la  plus  commune  des  pli  rases 
harmoniques  ,  c'est  aussi  à  celle-là  qu'il  faut 
s'exercer  davantage  :  on  y  trouvera  toujours 
deux  doigts  marchant  et  s'arrêtant  alternati- 
vement. Si  les  deux  doigts  d'en  haut  des- 
cendent sur  un  accord  où  les  deux  inférieurs 
restent  en  place,  dans  l'accord  suivant  les 
deux  supérieurs  restent,  et  les  deux  inférieurs 
descendent  à  leur  tour;  ou  bien,  ce  sont  les 
deux  doigts  extrêmes  qui  font  le  même  jeu 
avec   les   deux  moyens. 

On  peut  trouver  encore  une  succession 
harmonique  asceudante  par  dissonances,  à 
la  faveur  de  la  sixte  -  ajoutée  ;  mais  cette 
succession  ,  moins  commune  que  celle  dont 
je  viens  de  parler  ,  est  plus  difficile  à  ména- 
ger ,  moins  prolongée  ,  et  les  accords  se 
remplissent  rarement  de  tous  leurs  sons. 
Toutefois  la  marche  des  doigts  aurait  encore 
ici  ses  règles  ;  et  en  supposant  un  entre- 
lacement de  cadences  imparfaites,  on  y  trou- 
verait toujours  ,  ou  les  quatre  doigts  par 
tierces  ,  ou  deux  doig's  ioinls  :  clans  Le  premier 
cas,  ce  serait  aux  deux  inférieurs  à  monter, 
et  ensuite  aux  deux  supérieurs  alternative- 
ment :  dans  le  second  ,  le  supérieur  des  deux 
doigts  joints  doit  monter  avec  celui  qui  est 

V   3 
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au-dessus  de  lui  ,  et  s'il  n'y  eu  a  point, 
avec  le  plus  bas  de  tous,  etc. 

On  n'imagine  pas  jusqu'à  quel  point  l'étude 
du  doigter  ,  prise  de  cette  manière  ,  peut 
faciliter  la  pratique  de  l'accompagnement. 
Après  un  peu  d'exercice  les  doigts  prennent 
insensiblement  l'habitude  de  marcher  comme 
d'eux-mêmes  ;  ils  préviennent  L'esprit  et  ac- 
compagnent  avec  une  facilité  qui  a  de  quoi 
surprendre.  Mais  il  faut  convenir  que  l'avan- 
tage de  cette  méthode  n'est  pas  sans  incon- 
vénient ;  car  sans  parler  des  octaves  et  des 
quintes  de  suite  qu'on  y  rencontre  à  tÔUl 
moment  ,  il  résulte  de  tout  co  remplissage 
une  harmonie  brute  et  dure  dont  l'oreille  est 
étrangement  choquée  ,  sur-tout  dans  Les  ac- 
cords par  supposition. 

Les  maîtres  enseignent  d'antres  manières 
de  doigter  ,  fondées  sur  les  mêmes  prin- 
cipes ,  sujettes  ,  il  est  vrai  ,  à  plus  d'excep- 
tions, mais  par  lesquelles  retrancha  ut  dessons, 
on  gêne  moins  la  main  par  trop  d'extension, 
l'on  évite  les  ootaves  el  les  quintes  de  suite, 
et  l'on'rend  une  harmonie  ,  non  pas  aussi 
plein*,  mais  plus  pure  et   plus  agréable 

DOLCE,  (  Voyea  1).) 

DOMJLN Ai\T ,  ad/'.  Accord  dominant  o* 
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sensible  est  celui  qui  se  pratique  sur  la  domi- 
nante du  ton  ,  et  qui  annonce  la  cadence 
parfaite.  Tout  accord  parfait  majeur  devient 
dominant  ,  si-tôt  qu'on  lui  ajoute  la  sep- 
tième mineure. 

DOMINANTE  ,  s.f. C'est ,  des  trois  notes 
essentielles  du  ton,  celle  qui  est  nue  quinte 
au-dessus  de  la  tonique.  La  tonique  et  la 
dominante  déterminent  le  ton  ;  elles  y  sont 
chacune  la  fondamentale  d'uu  accord  par- 
ticulier ;  au-lieu  que  la  médian  te  ,  qui  cons- 
titue le  mode  ,  n'a  point  d'accord  à  elle  ,  et 
fait  seulement  partie  de  celui  de  la  tonique. 

"\1 .  Hameau  donne  généralement  le  nom 
de  dominante  à  toute  note  qui  porte  un 
accord  de  septième  ,  et  distingue  celle  qui 
porte  l'accord  sensible  par  le  nom  de  domi- 
uarrte-ton içue  ;  mais,  à  cause  de  la  lougucur 
du  mot  ,  cette  addition  n'est  pas  adoptée 
des  artistes  ;  ils  continuent  d'appeler  simple- 
ment dominante  la  quinte  de  la  tonique  ,  «t 
ils  n'appellent  pas  dominantes  ,  uiais  fon- 
damentales, les  autres  notes  portant  accord 
fie  septième  ;  ce  qui  sullit  pour  s  expliquer, 
et  prévient  la  confusion. 

l)i  J  M  IN  AN  TE  ,  daus  le  plain-chaut ,  et 
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la  note  que  l'on  rebat  le  plus  souvent  ,  a 
quelque  degré  que  l'on  soit  de  la  tonique. 
11  y  a  dans  le  plaiu-chant  dominante  et 
tonique  ,  mais  point  de  inédiante. 

DORIEN,  ad}.  Le  mode  dorien  était  un 
des  plus  anciens  de  la  musique  des  Grecs  ,  et 
c'était  le  plus  grave  ou  le  plus  bas  de  ceux 
qu'on  a   depuis  appelés  authentiques. 

Le  caractère  de  ce  mode  était  sérieux  et 
grave  ,  mais  d'une  gravité  tempérée  :  ce  qui 
le  rendait  propre  pour  la  guerre  et  pour  les 
«ujets  de   religiou. 

Platon  regarde  la  majesté  du  mode  dorien 
comme  très-]  ropre  à  conserver  les  bonnes 
moeurs,  et  t'est  pour  cela  qu'il  en  permet 
l'usage  dans  sa   république. 

11  s'appelait  dorien  ,  parce  que  c'était  chez 
les  peuples  de  ce  nom  qu'il  avait  été  d'abord 
eu  usage.  On  altrbiic  ['invention  de  ce  mode 
;i  Thamiris  de  Thtace  ,  qui  ,  ayant  eu  le 
jualbeur  de  délier  1rs  Ifuses  ,  et  d'être 
vaincu,  fut  prive  par  elles  de  la  lyre  et  des 
yeux. 

DOUBLE  ,  adj.  Intervalles  doublée  ou 
redoublés  ,sonl  tous  ceui  qui  excèdent  l'éten- 
du» de  l'octave.  F,n  ce  sens  ,  la  dixième  est 
double  de  la   tierce  ,  et  la  douzième  double 
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delà  quinte.  Quelques-uns  donnent  aussi  le 
nom  d'intervalles  doubles  à  ceux  qui  sont 
composc's  de  deux  intervalles  égaux  ,  comme 
la  fausse-quinte  qui  est  composée  de  deux 
tierces  mineures. 

DOUBLE  ,  s.  m.  On  appelle  doubles  ,  des 
airs  d'un  chant  simple  en  lui-même,  qu'on 
figure  et  qu'on  double  par  l'addition  de  plu- 
sieurs notes  qui  varient  et  ornent  le  chant 
sans  le  gâter.  C'est  ce  que  les  Italiens  ap- 
pellent variazioni.  (  Voyez  variations.  ) 

Il  y  a  cette  différence  des  doubles  aux  bro- 
deries ou  fleur ti s  ,  que  ceux-ci  sont  à  la  li- 
berté du  musicien  ,  qu'il  peut  les  faire  ou 
les  quitter  quand  il  lui  plaît ,  pour  reprendre 
le  simple.  Mais  le  double  ne  se  quitte  point; 
et  si-tôt  qu'on  l'a  commencé  ,  il  laut  le  pour- 
suivre jusqu'à   la   fin  de  l'air. 

DOUBLE  est  encore  un  mot  employé  à 
l'opéra  de  Paris,  pour  désigner  le»  acteurs  en 
sous-ordre  ,  qui  remplacent  les  premiers  ac- 
teurs dans  les  rôles  que  ceux-ci  quittent  par 
maladie  ou  pu  air,  ou  lorsqu'un  opéra  est 
sur  ses  fins  et  qu'on  en  prépare  un  autre.  Il 
faut  avoir  entendu  un  opéra  en  doubles  pour 
concevoir  ce  que  c'est  qu'un  tel  spectacle,, 
et  quelle  doit  être  la  patience  de  ceux  qui 
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veulent  bien  le  fréquenter  en  cet  état.  Touf 
le  zèle  des  bons  citoyens  Français  ,  bien 
pourvus  d'oreilles  à  l'épreuve  ,  sullit  à  peine 
pour  tenir  à  ce  détestable  charivari. 

DOUBLER,  p.  a.  Doubler  un  air,  c'est  y 
faire  des  doubles  ;  doubler  un  rôle,  c'est  v 
remplacer  l'acteur  principal.  (Voyez  double  ) 

DOUBLE-CORDE,  s.f.  Manière  de  jeu 
sur  le  violon  ,  Inquelle  consiste  h  loucher 
deux  cordes  à-la-lois  fesant  deux  parties 
différentes.  La  double- corde  fait  souvent 
beaucoup  cfejfet.  1/  est  d[f/JQle  de  jouer  tris- 
juste  sur  la  double-corde. 

DOUBLE-CROCHE,  s.f.  Note  de  musi- 
que qui  ne  vaut  que  le  quart  d'une  noire  , 
ou  la  moitié  d'une  croebe.  Il  Tant  par  con- 
séquent sei/e  doubles-croches  pour  une  ronde 
on  pour  une  mesure  a  quatre  temps.  (  \  oyea 

MESURE  ,    VALEUR   DES   NOTES.  ) 

On  peut  voir  la  Bgure  de  la  double-crot  lie 
liée  ou  détachée  dans  la  fig.  t).  de  la  /•/.  I). 
Elle  s'appelle  doublc-i  roche  ,  à  cause  du 
double-crochet  qu'elle  porte  à   sa   queue,  et 

qu'il  faut  pourtant  bien  distinguer  du  doubla 
crochet  proprement  dit  ,  qui  fait  Le  sujet  de 
l'article  suivant. 

DOUBLE-CROCHET  ,s.  m.  Signe  d'abré- 
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viatiotl  qui  marque  la  division  des  notes  en 
doubles-croches  ,  comme  le  simple  crochet 
marque  leur  division  en  croches  simples. 
(  Voyez  crochet.  )  Voyez  aussi  la  figure 
et  l'effet  du  double-crochet ,  fig.  10  de  la 
pi.  D  ,  à  l'exemple  R. 

DOUBLE-EMPLOI  ,  s.  m.  Nom  donne 
par  Rameau  aux  deux  différentes  manières 
dont  on  peut  considérer  et  traiter  l'accord 
de  sous-dominante  ;  savoir  ,  comme  accord 
fondamental  de  sixte-ajoutée ,  ou  comme  ac- 
cord de  grande-sixte  ,  renverse'  d'un  accord 
fondamental  de  septième.  En  effet  ,  ces  deux 
accords  portent  exactement  les  mêmes  notes  , 
se  chiffrent  de  même  ,  s'emploient  sur  les 
mêmes  cordes  du  ton  ;  de  sorte  que  souvent 
on  ne  peut  discerner  celui  que  l'auteur  a 
voulu  employer,  qu'à  l'aide  de  l'accord  sui- 
vant qui  le  sauve  ,  et  qui  est  différent  dans 
l'un  et  dans  l'autre  cas. 

Pour  faire  ce  discernement  on  considère 
le  progrès  diatonique  des  deux  notes  qui  l'ont 
la  quinte  et  la  sixte,  et  qui  ,  formant  entre 
elles  un  intervalle  de  seconde  ,  sont  l'une 
ou  l'autre  la  dissonance  de  l'accord.  Or  ce 
progrès  est  déterminé  par  le  mouvement  de 
la  basse.  Si  donc,  de  ces  deux  notes  la  supéi 
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rieurs  e?t  dissonante  ,  elle  montera  d'un  de- 
gré dans  l'accord  suivant  ,  l'inférieure  restera 
en  place  ,  et  L'accord  sera  une  sixte-ajoutee. 
Si  c'est  l'inférieure  qui  est  dissonante  ,  elle 
descendra  dans  l'accord  suivant  ,  la  supé- 
rieure restera  en  place,  et  l'accord  sera  celui 
de  grande-sixte.  (  Voyez  les  deux  cas  du  dou- 
ble-emploi ,  pi.  D  ,/tg.   i--  ) 

A  L'égard  du  oompositeur,  ['usage  qu'il 
peut  faire  du  double-emploi  q${  de  considérer 
l'accord  qui  le  comporte  sous  une  l'ace  pour  y 
entier,  et  sous  l'autre  pour  en  sortir;  de 
sorte  qu'y  étant  arrive  comme  à  un  accord 
de  sixlc-ajoutée  ,  il  le  sauve  comme  un  accord 
de  grande-sixte ,  et  réciproquement 

M.  il'./  <  ... Y/7  B  fait  voir  qu'un  fies  prin- 
cipaux usa-,  s  du  double-emploi  est  de  pou- 
voir porter  la  succession  diatonique  de  la 
gamme  jusqu'à  l'octave  ,  sans  changer  de 
mode  ,  du-moins  en  montant  ;  car  en  des* 
eèndaal  on  en  change.  On  trouvera  {planche 
D  ,  figure  i3  )  l'exemple  de  cette  gamme  et 
de  sa  basse  fondamentale,  il  es!  évident , 
selon  le  système  de  M.  Rameau  ,  que  toute 
la  snecess  on  harmonique  qui  en  résulte  est 
dans  le  même  ton;  car  on  n'y  emploie  ,  à  la 
rigueur ,  que  les  trois  accords ,  de  la  tonique  , 
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de  la  dominante,  et  de  la  sous-dominanle  • 
ce  dernier  donnant  par  le  double-emploi  celui 
de  septième  de  la  seconde  note  ,  qui  s'emploie 
sur  la  sixième. 

A  l'égard  de  ce  qu'ajoute  M.  d'sflembert 
dansscs  élémens  demusique,/?*?^  80 ,  et  qu'il 
répète  dans  l'Encyclopédie,  article  double- 
emploi  ;  savoir  ,  que  l'accord  île  septième  re 
fa  la  ut  ,  quand  même  on  le  regarderait 
comme  renversé  de  fa  la  utre  ,  ne  peut  être 
suivi  de  l'accord  ut  mi  sol  ut,  je  ne  puis  être 
de  son  avis  sur  ce  point. 

La  preuve  qu'il  eu  donne  est  que  la  disso- 
nance ut  du  premier  accord  ne  peut  être  sau- 
vée dans  le  second;  et  cela  est  vrai  ,  puis- 
qu'elle reste  en  place  :  mais  dans  cet  accord 
de  septième  re  fa  la  ut  renversés  de  cet  accord 
fa  la  utre  de  si\te  ajoutée  ,  ce  n'est  point  ut 
mais  re  qui  est  la  dissonante;  laquelle,  par 
conséquent,  doit  être  sauvée  en  montant  sur 
mi  ,  comme  elle  fait  réellement  dans  l'accord 
suivant:  tellement  que  ctttfi  marche  est  for- 
cée dans  la  b  tsscménre  ,  qui  du  rené  pourrait 
sans  faute  retourner  huf  ,  niais  doit  monter 
à  ////'pour  sauver  la  dissonance. 

ME.  KAlembert  fait  voir  ensuite  que  cet 
accord  re  fa  la  ut ,  précède  et  suivi  de  celuj 
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de   la    tonique  ,  ne  peut    s'autoriser    par    le 
double-emploi  ;  et  cela  est  encore  très-vrai  , 
puisque  cet  accord  ,  quoique  chiffré  d'un  7, 
n'est  traité  comme    accord  de  septième,  ni 
quand  on  y  entre  ,  ni  quand  on  en  sort,  ou  du- 
moins  qu'il  n'est  point  nécessaire  de  le  traiter 
oomme  tel,  mais  simplement  comme  un  ren- 
versement de  la  sixte  ajoutée  ,   dont  la  dis- 
sonance esta  la  basse-,  sur  quoi  l'on  ne  doit 
pas  oublier  que  cette  dissonance  ne   se    pré- 
pare   jamais.    Ainsi,   quoique    dans    un    tel 
passage  il  ne   soit  pas  question   du  double- 
emploi  ,  que    l'accord    de  septième    n'y    soit 
qu'apparent  et  impossible  à    sauver   dans  les 
règles  ,  cela  n'empêche  pas  que  le  passage  ne 
soit  bon  et    régulier ,  comme  je  viens  de  le 
prouver    aux  théoriciens ,  et  comme  je  rais 
K-  prouver  aux  artistes  ,  par  un  «xemple  de  ce 
passage,   qui  sûrement  ne   sera   condamné 
un* d'eux,  ni  justifié  par  aucune  autre 
basse  fondamentale  que  la  mienne  (  \  oyea 

J'avoue  que  ce  renversement  de  1  accord  de 
sixte  ajoutée,  qui  transporte  la  dissonance^ 
la  basse,  a  été  blâmé  par  M.  Hameau.  Cet 
auteur ,  prenant  pour  fondamental  l'accord 
oe  icptième   oui    en  résulte,  a   mieux   aimé 

faite 
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faire  descendre  diatoniquement  la  basse  fon- 
damentale ,  et  sauver  une  septième  par  une 
autre  septième  ,  que  d'expliquer  cette  septième 
par  un  renversement.  J'avais  relevé'  cette  er- 
reur et  beaucoup  d'autres  dans  dJs  papiers 
qui  depuis  longtemps  avaient  passe' dans  les 
mains  de  M.  d' 'Alembert ,  quand  il  fit  ses 
éi émeus  de  musique  ;  de  sorte  que  ce  n'est 
pas  son  sentiment  que  j'attaque  ,  c'est  le  mien 
que  je  de'fends. 

Au  reste  ,  on  ne  saurait  user  avec  trop  de 
réierve  du  double-emploi ,  et  les  plus  grands 
maîtres  sont  les  plus  sobres  a  s'en  servir. 

DOUBLE-FUGUE,*./.  On  fait  une don- 
hle-fjigue  ,  lorsqu'à  la  suite  d'une  fugue  déjà 
annoncée  ,  on  annonce  une  autre  fugue  d'un, 
dessin  tout  différent;  et  il  faut  que  cett>r 
«eeontle  fugue  ait  sa  le'ponse  et  ses  rentnîr.-s 
ainsi  que  la  première  ;  ce  qui  ne  peutguere 
se  pratiquer  qu'à  quatre  parties.  (  Vorcz 
fugue.  )  On  peut  ,  avec  plus  de  parties  ,  faire 
entendre  à-Ia-f>>is  un  plus  grand  nombre  en- 
core de  différentes  fugues  :  mais  la  confusioa, 
est  toujours  à  craindre  ,  et  c'est  alors  le  chef- 
d'œuvre  de  l'ait  de  les  bien  traiter.  Pour  ce  la 
il  faut,  dit  M.  Hameau  ,  observer,  autant 
qu'il  est  possible,  de  ne  les  faire  entrer  que 

J)ie(.  de  Musiaue.  Tome  I.  X 
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l'une  après  l'autre  ;  sur-tout  la  première  fois, 
que  leur  progression  soit  renversée,  qu'elles 
soient  caractérisées 'différemment  ,  et  que  si 
elles  ne  peuvent  être  entendues  ensemble  , 
au-moinsune  portion  de  l'une  s'entende  avec 
une  portion  de  l'autre.  Mais  ces  exercices 
pénibles  Font  plus  faits  pour  Les  écoliers  que 
pour  les  maîtres  ;  ce  sont  les  semelles  de  plomb 
qu'on  attache  aux  pieds  des  jeunes  coureurs 
pour  les  faire  courir  plus  légèrement  quand 
ils  en  sont  délivres. 

DOUBLE-OCTAVE,*./  Intervalle  com- 
pose de  deux  octaves,  qu'on  appelle  autre- 
ment ÇTiinzic  me ,  et  que  les  Grecs  appelaient 
dis  diapason . 

I  a  douhh  OCtaPt  c.-t  en  raison  doubler  de 
l'octave  simple,  et  c'est  le  seul  intervalle  qui 
;if  cil  inge  pas  de  nom  en  se  composant  avec 
lui-iu< M   . 

I  BLE-TRIPLE,  ancien  nom  de  la 
triple  de  blanches  ou  do  la  mesure  à  trois  pour 
deux,  laquelle  se  bat  à  trois  temps,  et  con- 
vient une  blanche  pour  chaque  temps,  dette 
mesure  n'est  plus  en  usage  qu'en  France, où 
même  elle  commence  à  s'abolir. 

IX  )l'\,  (uîi ■  pris  adverbialement.  Ce  mot  en 
musique  est  opposé  à  fort ,  et  s'écrit  au-dessus 
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des  portées  pour  la  musique  française  ,  et  au- 
dessous  pour  l'italienne  dans  les  endroits  où 
l'on  veut  faire  diminuer  le  bruit,  tempérer 
et  radoucir  l'éclat  et  la  véhémence  du  son  , 
comme  dans  les  éclios  ,  ,et  dans  les  parties 
d'accompagné  ment.  Les  Italiens  écrivent  Jo/c<î 
et  plus  communément  piano  dans  le  même 
sens  ;  mais  leurs  puristes  eu  musique  sou- 
tiennent que  ces  deux  mots  ne  sont  pas  syno- 
nymes ,  et  que  c'est  par  abus  que  plusieurs 
auteurs  les  emploient  comme  tels.  Ils  disent 
que  piano  signifie  simplement  une  modéra-, 
tion  de  son  ,  une  diminution  de  bruit  ;  mais 
que  dolce  indique  ,  outre  cela  ,  une  manière 
de  jouer  pin  soave  ,  plus  douce,  plus  liée, 
et  répondant  à-peu-près  au  mot  louré  des 
Français. 

Le  doux  a  trois  nuances  qu'il  faut  bien  dis- 
tinguer ;  savoir  ,  le  demi-jeu  ,  le  doux  ,  et  le 
très-doux.  Quelques  voisines  que  paraissent 
être  ces  trois  nuances ,  un  orchestre  entendu 
les  rend  très-sensibles  et  très-distinctes. 

DOUZIEME,  s.  f.  Intervalle  composé  do 
onze  degrés  conjoints  ,  c'est-à-dire  de  douze 
sous  diatoniques  en  comptant  les  deux  ex- 
trêmes :  c'est  l'octave  de  la  quinte.  (  Voyei 
qoiate.  } 
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Toute  corde  sonore  rend  ,  arec  le  sou  prin- 
cipal ,  celui  de  la  douzième j  plutôt  que  celui 
de  la  quinte  ,  parce  que  cette  douzième  est 
produite  par  une  aliquotc  de  la  corde  i  li- 
tière qui  est  le  tiers  ,  au-lieu  que  les  deux 
tiers,  qui  donneraient  la  quinte  ,  ne  sont 
pas  une  aliquote  de  cette  même  corde. 

DRAMATIQUE,  ad/.  Cette  épithète  se 
donne  à  la  musique  imitative  ,  propre  aux 
pièces  de  théâtre  qui  se  chantent  ,  comme 
les  opéra.  On  l'appelle  aussi  musique  lyrique. 
(  Voyez   imitation. 

DUO  f  s.  m.  Ce  nom  se  donne  en  général  à 
toute  musique  à  deux  parties  :  mais  on  en 
restreint  aujourd'hui  le  *ens  à  deux  parties 
re'citantes  ,  vocales  ou  instrumentales  ,  à  I '<  u 
clusion  des  simples  aocompagnemens  qui  ne 
sont  comptés  pour  rien.  Ainsi  l'on  appelle 
duo  une  musique  à  deux  voix  ,  quoiqu'il  y 
ait  une  troisième  partie  pour  la  basse-conti- 
nue ,  et  d'autres  pour  la  symphonie.  En  an 
mot  ,  pour  constituer  un  duo  il  faut  deux 
parties  principales  ,  entre  lesquelles  le  chant 
soit  également  distribue'. 

Les  règles  du  duo  et  en  géuéral  de  la  mu- 
sique à  deux  parties  ,  sont  les  plus  rigoureuses 
pour   l'harmonie   ;    on  y    défend     plusieurs 
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passages  ,  plusieurs  mouveuiens  qui  seraient 
permis  à  un  plus  grand  nombre  de  parties  : 
car  tel  passage  ou  tel  accord  qui  plaît  à  la 
faveur  d'un  troisième  ou  d'un  quatrième  son  , 
sans  en\-  choquerait  l'oreille.  D'ailleurs  ,  ou 
ne  serait  pas  paidonnable  de  mal  choisir  , 
n'ayant  que  deux  sons  à  prendre  dans  cha- 
que accord.  Ces  règles  étaient  encore  bien 
plus  se'vères  autrefois;  mais  on  s'est  relâche 
sur  tout  cela  dans  ces  derniers  temps,  où  tout 
le  monde  s'est  mis  à  composer. 

On  peu  t  envisager  le  duo  so  u  s  deux  aspects  ; 
savoir  simplement  comme  un  chant  à  deux 
parties  ,  tel  par  exemple  que  le  premier  verset 
du  stabatùc  Pcrgolèse  ,  duo  le  plus  parfait 
et  le  plus  touchant  qui  scit  sorti  de  la  plume 
d'aucun  musicien  ;  ou  comme  partie  de  la 
musique  imit.-'tive  et  théâtrale  ,  tels  que  sont 
les  duo  des  scènes  d'opéra.  Dan*  l'un  et  dans 
l'autre  cas  ,  le  duo  est  de  tontes  les  sortes  do 
musique  relie  qui  demande  le  plus  de  j;oùt,  d<r> 
choix,  et  la  plus  difficile  à  traiter  sans  sorti  rdr# 
l'uuitéde  mélodie. On  tue  permettra  de  faire  ici 
quelques  observations  sur  le  duo  dramatique', 
dont  1rs  difficultés  particulières  se  joignent  à 
«elles  qui  sont  communes  à   tous  les  duo. 

L'auteur  de  la  lettre  sur  l'opéra  d'O/.yftiti* 
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a  sensément  remarque  que  les  duo  sont  hors 
de  la  nature  clans  la  musique  imitative  :  car 
rien  n'est  moins  naturel  que  de  voir  deux  per- 
sonnes se  parler  à-la-fois  durant  un  certain 
temps  ,  soit  pour  dire  la  même  chose  ,  soit 
pour  se  contredire,  sans  jamais  s'écouter  ni 
se  répondre  :  et  quand  celte  supposition  pour- 
rait s'admettre  en  certains  eus,  ce  ne  serait 
pas  du-moins  dans  la  tragédie  ,  où  cette  in- 
décence n'est  convenable  ni  à  la  dignité  des 
personnages  qu'on  y  l'ait  parler,  ni  à  l'édu- 
cation qu'on  leur  suppose.  Jl  n'y  a  donc  que 
les  transports  d'une  passiou  violente  qui  puis- 
sent porter  deux  interlocuteurs  héroïques  h 
s'interrompre  l'un  l'autre  ,  à  parler  tous  deux 
a-la-fois  ;  et  même  eu  pareil  cas  ,  il  est  nis- 
X-ldicule  que  ces  discours  simultanés  soient 
prolongés  de  manière  à  faire  une  suite  cha- 
cun de  leur  côte'. 

Le  premiei  moyen  de  sauver  celte  absur- 
dité  est  doue  de  ne  placer  les  duo  que  dans 
des  situations  vives  et  touchâmes  ,  où  l'a ei- 
tation  des  interlocuteurs  les  jette  dans  une 
sorte  de  délire  ,  capable  de  faire  oublier  aux 
spectateurs  et  à  eux-mêmes  ces  bienséances" 
théâtrales  qui  renforcent  l'illusion  dans  les 
i>i'v'n>s  froides  ,  et  la  détriment  dans  la  cha- 
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leur  des  passions.  Le  second  moyen  est  de 
traiter  le  plus  qu'il  est  possible  le  duo  eu 
dialogue.  Ce  dialogue  ue  doit  pas  être  phrasé 
et  divisé  en  grandes  périodes  comme  celui  du 
récitatif,  mais  forme  d'interrogations  ,  de 
réponses  ,  d'exclamations  vives  et  courtes  , 
qui  douneut  occasion  à  la  mélodie  de  passer 
alternativement  et  rapidement  d'une  partie 
à  l'autre  ,  sans  cesser  de  former  une  suite 
que  l'oreille  puisse  saisir.  Une  troisième  atten- 
tion est  de  ne  pas  prendre  indifféremment  pour 
sujets  toutes  les  passions  violentes  ;  mais 
seulement  celles  qui  sont  susceptibles  de  la 
mélodie  douce  et  uu  peu  contractée  ,  con- 
venable au  duo  ,  pour  en  rendre  le  chaut 
accentué  et  l'harmonie  agréable.  La  fureur, 
l'emportement  marchent  trop  vite  ;  on  ne 
distingue  rien  ,  on  n'entend  qu'un  aboiement 
eonfus  ,  et  le  duo  ne  fait  point  d'elle  t.  D'aii- 
îeurs  ,  ce  retour  perpétuel  d'injures  ,  d'insul- 
tes ,  conviendrait  mieux  à  des  bouviers  qu'a, 
des  héros  ,  et  cela  ressemble  tout-à-fait  aux 
fantaronades  de  gens  qui  veulent  se  faire  plus 
de  peur  que  de  nul.  Bien  moins  encore  faut-il 
employer  ct.s  propos  doucereux  d'appas  ,  de 
chaînes ,  ùa  flammes  ;  jargon  plat  et  froid 
que  lu  passion  ue  connut  jamais  ,  et  dont  la 
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boune  musique  n'a  pas  plus  besoin  que  la 
bonne  poésie.  L'instant  d'une  séparation, celui 
où  l'un  des  deux  ama  s  va  à  la  mort  ou  dans 
les  bras  d'un  autre  ,  le  retour  sincère  d'un 
infidèle  ,  le  touchant  combat  dune  mère  et 
d'un  fils  voulant  mourir  l'un  pour  l'autre  ; 
tous  ces  îuomens  d'affliction  où  l'on  ne  laisse 
pas  de  verser  des  larmes  délicieuses  :  voilà  les 
vrais  sujets  qu'il  faut  traiter  en  Jr/o  avec  cette 
simplicité  tic  paroles  qui  convient  an  langage 
du  cœur.  Tons  ceux  qui  ont  Fréquenté  les 
théâtres  lyriques  savent  combien  ce  seul 
mot  addio  peut  exciter  d'attendrissement  et 
d  émotion  dans  tout  un  spectacle.  Mais  si-tôt 
qu'un  trait  d'esprit  ou  un  tour  phrasé  se  laisse 
appercevoir , à  l'instant  le  charme  est  détruit , 
et  il  faut  s'ennuyer  ou  rire. 

Voilà  quelques-unes  des  observations  qui 
regardent  le  poète.  A  l'égard  du  musicien  , 
c'est  à  lui  de  trouver  un  chant  convenable  au 
sujet,  et  distribué  de  telle  sorte  que  chacun 
des  interlocuteurs  parlant  à  son  tour  j  toute 
In  suite  du  dialogue  ne  forint  qu'une  mélodie , 
qui  ,  .ï.iiis  changer  de  sujet  ,  ou  du  -  moins 
sans  altérer  le  mouvement  ,  passe  dans  son 
progrès  d'une  partie  à  l'autre,  sans  cesser 
d'être  une  et  sans  enjamber.  Les  duo  qui  lout 
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le  plus  d'effet  sont  ceux  des  voix  égales,  parce 
que  l'harmonie  en  e*t  plus  rapprochée;  et 
entre  les  voix  e'gales  ,  celles  qui  font  le  plus 
d'effet  sont  les  dessus,  parce  que  leur  diapason 
plus  aigu  se  rend  plus  distinct  ,  et  que  le  son 
en  est  plus  touchant.  Aussi  1rs  duo  de  cette 
espèce  sont-ils  les  seuls  employés  par  les  Ita- 
liens dans  leurs  tragédies  ,  et  je  ne  doute  p«s 
que  l'usage  des  C.astrati  dans  les  rôles  d'hom- 
mes ne  soit  du  en  partie  à  cette  observation. 
Mais  quoiqu'il  doive  y  avoir  égalité  entre  les 
voix,  et  unité  dans  la  mélodie,  ce  n'est  pas 
à  dire  que  les  deux  parties  doivent  étreexacte- 
ment  semblables  dans  leur  tour  de  chant  :  car 
outre  la  diversité  des  styles  qui  leur  convient, 
il  est  très-rare  que  lasituation  desdeux  acteurs 
soit  si  parfaitement  la  même  qu'ils  doivent 
exprimer  leurs  sentimens  de  la  même  manière  : 
ainsi  le  musicien  doit  varier  leur  accent  et 
donner  à  chacun  des  deux  le  caractère  qui  peint 
le  mieux  l'état  de  son  aine  ,  sur-tout  dans  le 
récitaltcrnatif. 

Quand  on  joint  ensemble  les  deux  parties, 
(  ce  qui  doit  se  faire  rarement  et  durer  peu  )  , 
il  faut  trouver  un  chant  susceptible  d'une 
marche  par  tierces  ou  par  sixtes  ,  dans  lequel 
la  seconde  partie  fasse  sou  effet  «ans  distraire 
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de  la  première.  (  Voyez  usité  de  mî j.odïe  ). 
Il  faut  garder  la  dureté  des  dissonances  ,  les 
sons  perça  ns  et  renforcés  ,  le  fortissimo  de 
l'orchestre  ,  pour  des  instaus  de  désordre  et  de 
transports  où  les  acteurs,  semblant  s'oublier 
eux-mêmes  ,  portent  leur  égarement  dans 
l'ame  de  tout  spectateur  sensible  ,  et  lui  font 
éprouver  le  pouvoir  de  l'harmonie  sobrement 
ménagée  ;  mais  ces  instans  doivent  être  rares  , 
courts,  et  amenés  avec  art.  11  faut,  par  une 
musique  douce  et  affecrVieuse  ,  avoir  déjà 
disposé  l'oreille  et  le  cœur  à  l'émotion  ,  pour 
que  l'une  et  l'autre  se  prêtent  à  ces  ébraule- 
mens  violens,  et  il  faut  qu'ils  passent  avec 
la  rapidité  qui  convient  à  noire  faiblesse;  car 
quand  l'agitation  est  trop  forte  ,  elle  ne  peut 
durer,  el  tout  ce  qui  est  au-delà  de  la  nature 
ne  touche  plus. 

Comme  je  ne  me  Qaite  pas  d'avoir  pu  me 
faire  entendre  par-tout  as.se/.  clairement  dans 
cet  article,  je  crois  devoir  y  joindre  un  exem- 
ple sur  lequel  h*  lecteur  ,  comparant  mes 
idées,  pourra  les  concevoir  plus  aisément.  11 
est  tiré  de  l'olympiade  de  M.  Métastasio  .-. 
les  curieux  feront  bien  de  chercher  dans  la 
musique  du  même  opéra  ,  par  Pcigolcse  , 
commentée  premier  musicien  de  sou  temps 
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et  du  nôtre  a  traité  ce    duo    dont  voici  le 
sujet. 

Mégaclès  s 'étant  engage'  à  combattre  pour 
son  ami  dans  des  jeux  où  le  prix  du  vain- 
queur doit  être  la  belle  Arisiée  ,  retrouve 
dans  cette  même  Aristéc  la  maîtresse  qu'il 
adore.  Charmée  du  combat  qu'il  va  soutenir 
et  qu'elle  attribue  à  son  amour  pour  elle, 
siristec  lui  dit  à  ce  sujet  les  choses  les  plus 
tendres,  auxquelles  il  répond  non  moins  ten- 
drement; mais  avec  le  désespoir  secret  de  ne 
pouvoir  retirer  sa  parole,  ni  se  dispenser  de 
faire,  au\  dépens  de  tout  ou  bonheur,  celui 
d'un  ami  auquel  il  doit  la  vie.  Aristcc , 
alarmée  de  la  douleur  qu'elle  lit  dans  ses 
yeux  ,  et  que  confirment  ses  discours  équi- 
voques et  interrompus  ,  lui  témoigne  sou 
inquiétude  ;  et  Mégaclès  ne  pouvant  plus 
supporter,  à-la-fois,  sou  désespoir  et  le  trou- 
ble de  sa  maîtresse  ,  part  sans  s'expliquer,  et 
la  laisse  en  proie  aux  plus  \  ives  craintes.  C'est 
dans  cette  situation  qu'ils  chantent  lo  duo 
suivant  : 

MÉGACLÈS. 
Mia  rifti addio. 

A  igÏQrni  iuoifcli<.i 
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Ricordati  di  me. 
A  R  I  S  T  É  E. 

Perche  cosi  mi  dici  , 

Anima  mi  a  ,  perché  ? 

MÉGACLÈSL 

Taci ,  belP  Idol  mio. 

A  R  I  S  T   Ê  E. 

Parla  ,  mio  do/ce  amor. 

ENSEMBLE. 

mkgaci.Ès.  Ah  !  cite  parlai: do  ,  ) 
ajustée.      Ah  !  die  tacendù  ,  ; 

'J'n  mi  trajh'gi  il  cor  ! 

A  RISTÉE,  à  part. 

/  cggio  languir  chi  adora  , 
Ne  in  te/i  do  il  suo  languir 1 

M  KCACLÈS,  à  pari. 

Di  gelosia  mi  moro  , 
E  non  lo  posso  dir  ! 

ENSEMBLE. 

Chimai  propù  di  i/uc.\:a 
Ajfanno  pih  funesto  } 
Piu  barba ro  doior  ?. 
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Bien  que  tout  ce  dialogue  semble  n'être 
qu'uue  suite  de  la  scène  ,  ce  qui  le  rassemble 
en  un  seul  duo  3  c'est  l'unité  de  dessin  par 
laquelle  le  musicien  en  réunit  toutes  les  par- 
ties ,   selon  l'intention  du  poète. 

A  l'égard  des  duo  buffons  qu'on  emploie 
dans  les  iutermèdes  et  autres  opéra  comi- 
ques ,  ils  ne  sont  pas  communément  à  voix 
égales  ,  mais  entre  basse  et  dessus.  S'ils  n'ont 
pas  le  pathétique  des  duo  tragiques,  en  re- 
vanche ils  sont  susceptibles  d'une  variété  plus 
piquante  ,  d'acceus  plus  différens  et  de  carac- 
tères plus  marqués.  Toute  la  gentillesse  de  la 
coquetterie  ,  toute  la  charge  des  rôles  à  man- 
teaux, tout  le  contraste  des  sottises  de  notre 
sexe  et  de  la  ruse  de  l'autre  ,  enfin  toutes  les 
idées  accessoires  dont  le  sujet  est  susceptible  ; 
ces  choses  peuvent  concourir  toutes  à  jeter 
de  l'agrément  et  de  l'intérêt  dans  ces  duo  _, 
dont  les  règles  sont  d'ailleurs  les  mêmes  que 
des  précède  us  ,  en  ce  qui  regarde  le  dialogue 
et  l'unité  de  mélodie.  Pour  trouver  un  duo 
comique  parfait  à  mou  gré  dans  toutes  ses 
parties  ,  je  ne  quitterai  point  l'auteur  im- 
mortel qui  m'a  fourni  les  deux  antres  exem- 
ples ,  mais  je  citerai  le  premier  duo  de  la 
Serra  padroua  :    lo  çonosca  a  qucW  oc- 
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chietti  ,  etc.  et  je  le  citerai  hardiment  comme 
un  modèle  de  chant  agréable  ,  d'unité  de 
mélodie  ,  d'harmonie  simple  ,  brillante  et 
pure  ,  d'accent  ,  de  dialogue  et  de  goût  ; 
auquel  rien  ne  peut  manquer,  quand  il  sera 
bien  rendu  ,  que  des  auditeurs  qui  sachent 
l'entendre  et  l'estimer  ce  qu'il  vaut. 

DUPLICATION  ,  *.,/  Terme  de  plan- 
chant. L'intonation  par  duplication  Bfl  l'ait 
par  une  sorte  de  périélèse  ,  en  douhlaut  la 
pénultième  note  du  mot  qui  termine  l'into- 
nation ;  ce  qui  n'a  lieu  que  lorsque  celte 
pénultième  note  est  immédiatement  au-des- 
sousde  la  dernière.  Alors  la  duplication  sci  t 
a  la  marquer  davantage,  eu  manière  de  note 
sensible. 

DUR  ,  ad/.  On  appelle  aiusi  tout  ce  qui 
blesse  l'oreille  par  son  àprete.  11  y  a  des  vois 
dures  et  glapissantes ,  des  instruraens  aigres 
et  durs ,  des  compositions  dures.  La  dureté 
du  hc'quarrc  lui  lit  donner  autrefois  le  uom 
de  B  dur.  Il  v  a  des  intervalles  durs  dans 
la  mélodie;  tel  est  le  progrès  diatonique  des 
trois  tons  ,  soit  en  moulant  ,  soit  eu  d(  m  ro- 
dant \  et  telles  sont  en  général  toutes  les 
fausses-relations.  Il  y  a  dans  l'harmonie  d<.'9 
accords  durs  y    tels  que    sont  le   triton  ,  la 
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quinte  superflue  ,  et  en  général  toutes  les 
dissonances  majeures.  La  dureté  prodiguée 
révolte  l'oreille  et  rend  une  musique  désa- 
gréable ;  mais  ménagée  avec  art ,  elle  sert  au 
clair-obscur,  et  ajoute  à  l'expression. 


Fin   du  premier  volume   du  Dictionnaire 
de  Musique. 


